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ПРЕДВАРИТЕЛЬНЫЕ ЗАМЕЧАНИЯ: 
СТИХ ИЛИ ПРОЗА? 


Сохранившиеся памятники средневековой и ренессансной литературы 
подсказывают исследователю два различных, но связанных друг с другом 
способа изучения оппозиции “стих/проза”. Во-первых, можно выяснять, чем 
обусловлен выбор стиха или прозы в близких по содержанию произведени- 
ях: в переводах одного и того же текста, прозаических переложениях стихо- 
творных памятников или стихотворных версиях прозаических оригиналов. 
Во-вторых, можно пытаться понять, чем определяется переход от одной 
формы речи к другой в рамках прозиметра — произведения, включающего 
прозаические и стихотворные части. В любом случае возникают хотя и не 
вполне совпадающие, но сходные вопросы: в чем различие прозаиче- 
ских/стихотворных версий или составляющих прозиметра; обусловлено ли 
оно экстралитературными или, напротив, имманентными, собственно лите- 
ратурными, факторами; чем диктуется переход от стиха к прозе и от прозы 
к стиху; наконец, какими были функции стиха и прозы в разное время. 
Нес нужно говорить о том, насколько важны эти вопросы: без ответа на них 
ис может быть ясной ни эволюция, которую претерпели жанры и стили в 
ингересующую нас эпоху, ни общая судьба европейской лирики, ни станов- 
исние теории и практики перевода. 

В течение последнего десятилетия оба подхода к изучению оппозиции 
`сгих/проза” нашли немало сторонников. Упомянем действовавший в 
1995—2005 гг. ХХ в. семинар Э. Баумгартнер (Сорбонна-Ш), на заседаниях 
которого обсуждались прозаические и стихотворные переложения одно- 
'‹› сюжета!, а также монографии Ж. Перро и К. Круази-Наке, посвящен- 
ные соотношению стих/проза в житиях и хрониках?. Что касается прози- 
метров, то они также изучались и в монографиях, и на специальных кол- 
ноквиумахз. Оба подхода реализованы и в статьях нашего сборника; их ав- 
поры, исследуя неизвестный или недостаточно изученный материал, по- 
полняют наши знания о соотношении стиха и прозы в переводах и в про- 
:иметграх. 


В Средние века проза, как правило, тяготеет к более высокому стили- 
стическому регистру, прозаические переводы обычно предназначены для 
более образованных читателей. Иную переводческую стратегию применя- 
ют авторы стихотворных переводов: они отказываются от упомина- 
ния исторических реалий и мифологических имен, встречающихся в ориги- 
нале, или заменяют их коррелятами, хорошо знакомыми адресату. Если же 
они и сохраняют в переводе те или иные инокультурные элементы, то со- 
провождают их развернутым комментарием. В прозаических переводах та- 
ких элементов существенно больше, а комментарии к ним более кратки или 
вовсе отсутствуют. Именно такую картину мы обнаруживаем в средневеко- 
вой французской литературе. Сходным образом соотносятся стихотворные 
и прозаические переводы и в литературе древнеанглийской (см. статью 
И.Г. Матюшиной, где сравниваются прозаический и прозиметрический, 
включающий прозаические и стихотворные части, перевод “Утешения Фи- 
лософией” Боэция). Стилистическая окраска стиха и прозы меняется в эпо- 
ху Предвозрождения (см. статьи Л.В. Евдокимовой). 

Средневековые и ренессансные сочинения, включающие прозаические 
и стихотворные части, многочисленны, разнообразны по своему генезису и 
жанровой природе: среди них есть и философские диалоги, и дидактические 
трактаты, и повествовательные произведения — развернутые аллегории, 
жития, хроники, романы, псевдобиографии и псевдоавтобиографии поэтов. 
Важно, что диалогические и повествовательные формы этого рода доволь- 
но рано стали сближаться и скрещиваться. Невозможность четкого типоло- 
гического разграничения прозиметров, существование переходных синте- 
тических форм не позволяет, на наш взгляд, связывать термин “прози- 
метр”, как это иногда делается, только с философским диалогом или фило- 
софской аллегорией; мы предпочитаем использовать его расширительно, 
причисляя к прозиметрам любой текст, включающий прозаическис и сти- 
хотворные части. 

Функции, которыми наделялись в прозиметрах проза и стих, на раз- 
ных этапах развития этой формы определялись несколькими факторами. 
Это: 

— генетическая связь раннесредневековой лирики с магией и религией; 

— сложившиеся на этой основе представления о маркированности стихо- 
творений и немаркированности (нейтральности) прозы; 

— влияние античной риторической традиции с характерным для нее виде- 
нием стиха и прозы как полностью эквивалентных и взаимозаменимых 
форм речи: 

— наконец, изменчивость смысловых коннотаций стиха и прозы, пооче- 
редно ассоциировавшихся то с “правдой”, то с “вымыслом”. Если для ран- 
них стадий развития литературы характерно отнесение поэзии к области 
“правды” (благодаря ее сакральным функциям), то позднее с “правдой” 
ассоциируется проза; поэзия же, напротив, оказывается выразительницей 
“вымысла”. 


Статьи, включенные в первый раздел нашего сборника, дают представ- 
ление о разных этапах эволюции прозиметров, а тем самым и о действии 
упомянутых нами факторов. В архаических исландских сагах поэтические 
вставки в формальном отношении резко противопоставлены обрамляющей 
прозе; стихотворениям присваиваются магические, в том числе проро- 
ческие, функции. Некоторые из этих стихотворений, по-видимому, были 
созданы раньше, чем сами саги; прозаическое обрамление удостоверяет 
аутентичность сохраненного в саге пророчества (см. статью Е.А. Гуревич). 
Саги со вставными висами, о которых говорится в этой статье, отчасти на- 
поминают псевдоавтобиографии поэтов, распространенные в романских ли- 
тературах, где проза, повествуя об обстоятельствах сочинения стихов, свиде- 
тельствует таким образом об их правдивости. 

“Утешение Философией” Боэция (см. статью И.Г. Матюшиной) и “По- 
хвала Святому Кресту” Храбана Мавра (см. статью М.Р. Ненароковой) сто- 
ят как бы между античной и средневековой латинской литературой. В “Уте- 
шении” арсенал античных литературных средств — поэтических жанровых 
форм, стихотворных размеров — особенно богат. Здесь повествовательная и 
философская проза, лирическая и философская поэзия вступают в сложное 
взаимодействие. На протяжении книги функции вставных стихотворений 
меняются: Боэций ведет своего читателя от античной овидиевской элегии к 
философской поэме и далее к религиозному гимну. Эволюционирует и ли- 
рический субъект: скорбного узника начальных стихотворений сменяет в 
дальнейшем аллегорический персонаж — Философия. В сочинении Храбана 
Мавра “Похвала Святому Кресту” (810-814) прозаические и стихотворные 
части близки по содержанию, но различаются стилем. Стих Храбана еще не 
столь далек от классического, метафоричен, сложен и порой использует то- 
посы языческой поэзии, тогда как проза разъясняет и комментирует стих, 
освобождаясь при этом от метафор или “поэтических клише” латинской 
классики. В более позднем древнеанглийском прозиметрическом переводе 
“Утешения Философией” прозаические и стихотворные части сближаются и 
лексически, и стилистически, различия между ними во многом определяют- 
ся имманентными особенностями стихотворной формы (см. статью И.Г. Ма- 
тюшиной). В этом переводе, на наш взгляд, отражаются внушенные антич- 
ной риторикой представления о прозе и стихе как эквивалентных формах 
речи. С подобным соотношением прозы и стиха мы встречаемся в некото- 
рых французских прозиметрах ХУ в., также отмеченных влиянием ритори- 
ческой традиции“. 

Накануне Возрождения стих и проза, как в архаических литературах, 
вновь отдаляются друг от друга — в предренессансных и ренессансных про- 
зиметрах уже нет содержательного и стилистического сходства между про- 
заическими и стихотворными частями; они резко противопоставляются 
друг другу. С ренессансным прозиметром нас знакомит статья Е.В. Хал- 
трин-Халтуриной, исследующей “Старую Аркадию” Ф. Сидни. Здесь про- 
зическая форма служит обрамлением для стихотворной антологии, вклю- 


ь 


чающей различные образцы европейской лирики — античной, средневеко- 
вой, ренессансной; в композиции этой антологии отражается уверенность 
Сидни в превосходстве английской поэзии над другими поэтическими тра- 
дициями. Проза и стих имеют здесь различные, не совпадающие функции: 
проза организует повествовательную ткань; стихотворения же выделены, 
приподняты над повествовательным уровнем и становятся смысловыми 
центрами книги. В “Прихотях ума” итальянца А.Д. Бриньоле Сале, - про- 
изведении, окрашенном стилистикой барокко, — стих и проза вступают в 
открытое соперничество: стихотворные клише переносятся в прозу и ос- 
меиваются, прозаические части повествования ритмизуются, как бы стре- 
мясь сблизиться со стихом; со своей стороны, вставная трехчастная поэма 
теснит прозаическое повествование, а развернутые поэтические описания 
демонстрируют живописные возможности стиха (см. статью К.А. Чекало- 
ва). Автор барочного прозиметра вновь возвращается к риторическому те- 
зису об эквивалентности прозаической и стихотворной формы, выворачи- 
вая его наизнанку. 

Второй раздел нашего сборника (две статьи Л.В. Евдокимовой) пред- 
ставляет собой целостное исследование, посвященное самым ранним 
французским переводам комедий Теренция. Они опубликованы в первопе- 
чатной книге рубежа ХУ-ХУ1 вв., носящей название “Французский Терен- 
ций”. Помимо прозаического и стихотворного перевода комедий эта книга 
включает и два различных комментария. Нам удалось обнаружить непо- 
средственный источник одного из них — латинский комментарий француз- 
ского гуманиста Гвидо Ювеналиса, опубликованный в издании Теренция 
конца ХУ в. Сопоставление французских и латинских комментариев поз- 
воляет расширить и конкретизировать существующие сегодня представле- 
ния о преподавании риторики и грамматики в конце ХУ в., об уровне зна- 
ния античной теории драмы и даже античной цивилизации, доступном в то 
время различным кругам читателей. Кроме того, выяснилось, что во мно- 
гих случаях автор стихотворного французского перевода персводил не сам 
текст античного комедиографа, но глоссы Ювеналиса. Труды ранних гума- 
нистов вообще оказали на переводчика сильнейшее влияние: именно по- 
этому он насыщает свои переводы высокой и ученой лексикой, семантиче- 
скими и синтаксическими кальками. Высокий и нередко темный стиль сти- 
хотворных переводов противостоит прозаическому комментарию и под- 
строчнику: проза во “Французском Теренции” наделяется вспомогатель- 
ными, прагматическими и научными (т.е. нехудожественными) функция- 
ми. “Французский Теренций” показывает, что изменение стилистических 
коннотаций прозы и стиха, отмечающее канун Возрождения, в немалой 
степени обусловлено влиянием гуманистической культуры и ранних пере- 
водов латинской классики. 


Л.В. Евдокимова 
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сатслей ХУ в. 

4 Ср.: Евдокимова Л.В. Проза и стихи во французских прозиметрах ХУ века // Пятнадца- 
ний век в европейском литературном развитии. М., 2001; Еудойтоуа [.. [ез ргозиптёге$ #тапса1$ 
Чи ХУе зе: 4е Гехргезяуие де Па ргозе а Гехргезяуиё ди уег$ // Аа де! ХХШ Сопетезо 
ниспласюла! 4е Глпршзиса у ЕИоюра Коташса (За]атапса, 24-30 зернетьге 2001) / Ва. 
|:. Запсве2 Мие‘. ТвЫпреп, 2003. У]. 4. Р. 295-307. 
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БОЭЦИЙ И КОРОЛЬ АЛЬФРЕД: 
ПОЭЗИЯ И ПРОЗА 


“Утешение Философией” (“Ое Соп5зо]айопе РиПозоршае”) было, как из- 
иестно, написано Боэцием в конце жизни после трагического поворота в его 
‹ удьбе, произошедшего в 523 г. Последний труд Боэция, посвященный теме 
нысшей справедливости, затрагивает самые разнообразные вопросы греко- 
римской философии и изобилует цитатами, ссылками, аллюзиями на мно- 
жество античных источников. Эти литературные источники и параллели, 
и также те философские концепции, которые лежат в основе “Утешения 
‘’илософией”, до сих пор представляют главный интерес для исследовате- 
ней, изучение же текста Боэция как памятника литературы значительно ре- 
с привлекает их внимание!. 

Особенности композиции, системы образов, стилистики памятника яс- 
но выявляются при сопоставлении с переводами на другие языки. В этом 
‹.гношении труд Боэция представляет огромный интерес - он снискал не- 
‘иычайную славу уже в эпоху Средних веков (об этом свидетельствует, в 
частности, число рукописей, в которых сохранился этот текст, — до нас 
пошли 84 латинских манускрипта, созданных до начала ХИ в.), стал пред- 
метом многих ученых комментариев?, вызвал бесчисленные подражания и 
оыл переведен на множество языков3. Первым средневековым переложе- 
нисм Боэция стал перевод на древнеанглийский язык, приписываемый уэс- 
сскскому королю Альфреду. Сопоставление латинского оригинала с этим 
переводом, в том числе композиционно-стилистическое, и изучение осо- 
оснностей соотношения в них стиха и прозы и составляют предмет предла- 
гасмой статьи. 

По форме латинский текст “Утешения Философией” представляет со- 
оой “мениппову сатиру (сатуру, Зашгае Мепрреае)”, т.е. сочинение, для ко- 
горого характерно чередование стиха и прозы. Мениппова сатира предполо- 
жительно восходит в генезисе к греческой словесности — к несохранившим- 
ся сатирам эллинистического философа-киника Мениппа из Гадары, однако 
получает распространение не только в греческой (ср.: Лукиан “Разговоры 
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богов”, “Разговоры в царстве мертвых”), но и в римской литературе 
(ср. Варрон “Менипповы сатиры”, сохранившиеся только во фрагментах, 
Сенека “Апоколокинтосис”, Петроний “Сатирикон”). Не много известно 
о том, как именно использовал стихи и прозу Варрон, но иу Сенеки, и у 
Петрония в чередовании стихов и прозы отсутствует регулярность. Стихи и 
проза нерегулярно перемежаются и в “Бракосочетании Филологии и Мер- 
курия” Капеллы Марциана (конец \ в.), незадолго до Боэция затронувшего 
философские проблемы в менипповой сатире. Поэтические фрагменты 
здесь обычно помещаются в начале и в конце каждой из девяти книг, но в 
самих книгах используются весьма нерегулярно. Единственная закономер- 
ность, которую можно усмотреть в сочинении Капеллы Марциана, состоит 
в том, что поэтические фрагменты обычно произносятся от лица богов. 
Еще более нерегулярно употребляет стихи и прозу Фульгенций; почти все 
поэтические вставки в его менипповой сатире сочинены не им самим, но 
представляют собой цитаты стихов Петрония. 

Мениппова сатира никогда не была использована с таким мастерством, 
как в знаменитом труде Боэция, сочиненном на самой изысканной латыни. 
Изощренность композиции, тематические связи и семантические переклич- 
ки между поэтической и прозаической речью, воспроизведение одних и тех 
же образов и в поэзии, и в прозе, а главное - строгость и регулярность в рас- 
пределении прозаических и поэтических фрагментов сообщают сочинению 
Боэция особый драматизм. В “Утешении Философией” используются два ти- 
па повествования: прямое изложение событий или философской аргумента- 
ции, обычно передаваемое прозой, и непосредственное обращение божества 
к смертному или смертного к божеству, близкое по форме к молитве или 
гимну и выраженное в поэтических вставках. Способ переплетения повество- 
вательной прозы и эмоциональных поэтических инвокаций определяется 
длиной и ритмичностью чередования поэтических и прозаических фрагмен- 
тов. 39 поэмам - “метрам” — соответствуют 39 прозаических диалогов. 

Поэзия в “Утешении Философией”, разумеется, не просто литературное 
украшение по отношению к философским рассуждениям, данным в прозе. 
Стихи часто встречаются в самых напряженных моментах повествования, 
отмечая поворотные пункты в рассуждениях или в жизни сочинителя. По- 
явление стихотворных вставок обычно мотивировано самим рассказом о 
конкретных событиях, временную последовательность которых они неред- 
ко прерывают, представляя поэтический монолог во вневременной перспек- 
тиве, дистанцируя напряженные и обостренно-личные вопросы, обсуждае- 
мые в прозаическом диалоге. Стихи тоже вносят свой вклад в дискуссию, од- 
нако благодаря более широкому взгляду на предмет наделяются большей 
значимостью, чем соседствующие с ними прозаические части. С помощью 
стихов обычно подводится итог обсуждению какого-либо вопроса или дает- 
ся гномический комментарий. При всем разнообразии функций поэзия в со- 
чинении Боэция служит неотъемлемой частью повествования, развивая его, 
обогащая, поднимая на новый уровень. 
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'Гемы стихов всегда связаны с самыми важными вопросами, постоянно 
находящимися в поле зрения читателя, вне зависимости от тех непосредст- 
нснных Деталей, о которых может говориться в прозе в данный момент. 
с только прозе, но и всем метрам свойственны единство, связность и 
собственная тематическая организация, которая пронизывает сочинение 
Боэция (например, начальные стихи первой книги предвосхищают содержа- 
ние последних стихов в третьей книге и т.д.). Семантические и стилистиче- 
ские связи между самими метрами, а также между стихотворными и прозаи- 
исскими фрагментами нельзя не заметить уже при чтении первой книги 
`Утешения Философией”. 

К числу основных поэтических тем можно отнести заданное в стихах 
противопоставление небесной упорядоченности и земного хаоса, символом 
которого служит темница, ограничивающая свободу узника. Это и есть тот 
исжащий в основе всего сочинения Боэция конфликт, который должен быть 
ирсодолен в результате утешения философией. С первых строк “Утешения 
‘Рилософией” задается противопоставление хаоса чувств и разумного поряд- 
ка, телесного плена и свободы духа — поэзии и прозы. Читатель вступает в 
мир Боэция через элегические дистихи, привычные для тех, кому знакомы 
загинские элегии. В них томящийся в темнице узник сетует на немилость 
судьбы и видит в музах поэзии своих верных подруг. Боэций называет эле- 
‚ических муз “Каменами” — Сатепае, символично помещая созвучное слово 
(‘агтипа — “песни” в абсолютное начало своего метра и всего своего труда 
и тем актуализируя звуковое основание для отождествления нимф ручья 
‹ музами поэзии. 


(‘аптта 91 диопдат $410 Погегце регерл, Прежде слагал я стихи в расцвете силы 
(с Ш$ Вей тае$10$ сорог пе тод0$. духовной, 
|-ссе тасегае Фстате зспБелда Сатепае Ныне, увы, принужден петь я на го- 
«1 усй5 @е21 Пеньиз ога пзапё. рестный лад. 
Кн. [, метр 1, 1-4 Все же к писанью меня угнетенные нудят 
Камены, 


И орошают уста мне они скорбным стихом. 


Пер. Ф.А. Петровского? 


Первый метр Боэция заставляет вспомнить ““Гристии” Овидия: оба поэ- 
‚я ищут утешения в сочинении элегий, поэзия кажется им единственным 
прибежищем в несчастьях, единственной утешительницей в тяжелую мину- 
‚у. когда им изменяют и верные друзья, и фортуна. Однако в стихах Боэция, 
‹псдующих элегической традиции, уже намечена противоречивость роли 
поэзии: поэтическая жалоба может как облегчить сердце, так и усугубить 
огчаяние. Музы поэзии, “диктующие” (41с1апй) элегические стихи отчаявше- 
муся узнику, могут оказаться не столько утешительницами, сколько пла- 
„илыцицами “в разодранных одеждах” или “с расцарапанными лицами” 
(лссгае — “разодранные” — Кн. [, метр 1, 3). 

Очевидно, именно нежелательным воздействием элегических стихов на 
у ишка вызвано изгнание муз поэзии. За первым метром следует прозаиче- 
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ский текст, рассказывающий о том, как на смену элегическим музам являет- 
ся величественная Философия. Она обращает в бегство пристыженных муз 
поэзии, называя их манерными (фальшивыми, показными) распутницами 
(“зсетшса$ тегешсШаз”), “созданиями, уничтожающими богатый урожай ра- 
зума оголенными терниями страсти”, и обвиняя их в том, что они “распола- 
гают не лекарством, способным исцелить узника, но подслащенным ядом, 
лишь ухудшающим его состояние”"5. Несмотря на нелестную оценку поэти- 
ческого искусства и позорное изгнание элегических муз, утешение филосо- 
фией оказывается немыслимым без поэзии. Стихи продолжают сочиняться 
во всех пяти книгах Боэция, но статус их изменяется — поэзия становится не 
самоценной, но подчиненной философии, главному средству, способствую- 
щему исцелению узника. 

Поэзия используется как средство врачевания душевных ран узника 
во втором поэтическом фрагменте сочинения Боэция, вложенном в уста 
Философии: 


Нец диат ргаес!р! тегза ргоРипдо О. как тупсст душа в бездне глубокой, 


тепз БеБе! е! ргорпа [се гейсиа Как ослепленная мысль, света нс видя, 
1епд и т ежмета$ 1ге {епефгаз$, В мракс кромсшном себе выхода ищет! 
1еггеп1$ диопеп$ Панби$ аис(а Но от земной суеты нет избавленья, 
стезси п иптепзиг похла сига! И непомерно растет злая забота. 

Кн. [, метр 2, 1-6 Пер. Ф.А. Петровского 


Основная тема стихов — выражение сожаления о настоящем, т.е. о ду- 
шевном смятении узника, истомленного горькими думами и тщетно жажду- 
щего успокоения в тяжкой скорби, и о прошлом, когда свободным был его 
разум, которому были доступны и движение планет, и тайны природы, и за- 
коны мироздания. Поэтическая жалоба Философии совершенно осознанно 
противопоставлена и семантически. и стилистически первому элегическому 
метру, произнесенному от лица узника. Если в первом метре узник жаловал- 
ся на непостоянство судьбы, то во второй поэме Философия скорбит о паде- 
нии своего ученика, но не с высот, отвоеванных для него некогда фортуной: 
она сожалеет о его падении с тех высот мудрости, созерцательности и ду- 
шевного покоя, на которые он был некогда возведен под ее руководством. 

Семантической противопоставленности двух поэм соответствует и раз- 
личие в метрике: если для сетований узника был избран элегический дистих 
(сочетание строки гекзаметра со строкой пентамстра) - конвенциональный 
размер плачей и жалоб, то назидания Философии облечены в крайне похо- 
жий, но более краткий, резкий и сжатый размер (дактилический триметр — 
трехстопный дактиль с усечением в сочетании с адонием), более уместный 
для дидактической философской элегии. Таким образом, элегической жало- 
бе, основанной на ложных представлениях, противопоставляется философ- 
ская жалоба, не только дающая объективную оценку душевного состояния 
узника, но и занимающая более высокое положение в литературной иерар- 
хии жанров’. 
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В следующем за вторым метром прозаическом фрагменте, открываю- 
„н„-мся фразой, почти программной для всего сочинения Боэция: “но теперь 
иремя исцелять, а не жаловаться” (“ед тефстае (...) {етри$ ез{ ацат диеге- 
|”). Философия начинает обучение узника, причем избирает для этого 
‹ инь, напоминающий стиль диатрибы: “Ты ли, - сказала, - тот, кто некогда 
„носнный моим МОЛОКОМ, вскормленный моею пищей, достиг мужествен- 
ии! гвсрдости? (...) Узнаешь ли ты меня? Что ты молчишь? От стыда или от 
и умления ты не говоришь? Я предпочла бы, чтобы от стыда, но, как вижу, 
иоразило тебя изумление” (Кн. 1, проз. 2.2—5. Пер. Ф.А. Петровского). 
"‹ чь Философии состоит из кратких утверждений, максим, которые переме- 
‚ аогся с риторическими вопросами, призванными вывести узника из состо- 
ниия нассивного уныния и пробудить в нем добродетель. 

В том же инвективном духе написан и прозаический фрагмент, следую- 
ини за третьим метром, в котором Философия приводит — почти в стиле 
‚ сшрИа — список мучеников, так или иначе пострадавших за свои философ- 
‹, ие убеждения. Она напоминает узнику о судьбах Платона и его учителя 
‹‘ократа, о бегстве Анаксагора, изгнанного из Афин, о мучениях Зенона, о 
‹‘енске, о Соране, а затем неожиданно меняет тон и делает из всего сказан- 
иого вполне жизнеутверждающее заключение: “Едва ли можно удивляться 
‚ому, что в житейском море нас сметают бури, если наша главная цель в 
«изии — навлечь на себя недовольство злых людей? (...) Защищенные от все- 
‚‚‚, что они в неистовстве творят, мы в наших вышних пределах можем лишь 
\ныбнуться, видя их тщетные усилия захватить всю никому не нужную до- 
оычу: наша твердыня не может пасть от нападок глупости” (Кн. 1, проз. 

3.26, 3. 32-34). 

'Эгот жизнеутверждающий тон впервые появляется в предшествующей 
‚рстьему прозаическому фрагменту поэме, которая разительно отличается 
но сгилю от двух первых поэтических жалоб. В ней используются заимство- 
зиные из второго метра космогонические образы, но в совершенно ином 
„онтексте. Если во втором метре речь шла об утрате мудрости, о сокрыто- 
‹ иг для помраченного ума небесных светил и непостижимости тайн приро- 
ны, То в третьей поэме впервые появляется метафора солнечного света, из- 
гоняющего мрак из темницы, а вместе с нею и надежда на возвращение зре- 
ния и обретение истинного знания: 


Гипс те 415си$5а Пдиегип: посе 1епебтае Тут разошелся туман, прояснилось мое 
помраченье, 

Нити изаце рпог геди! у1рог... Вновь засияли глаза светом разума. 
Кн. [, метр 3, 1-2 Пер. Ф.А. Петровского 


Место действия — камера заключенного -— раздвигается в этой поэме до 
поистине вселенских размеров упоминаниями о звездах, солнце, земле, небе- 
‘ах, Облаках, ветрах. Эта система образов вновь и вновь воспроизводится в 
поэтических вставках “Утешения Философией” (ср. в книге первой метры 2, 
}..[,5, /), заставляя вспомнить о философии стоицизма? с ее учением о кос- 
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мической “симпатии” — взаимосвязанности всех вещей, о том, что мир подо- 
бен живому организму, о том, что в человеке заключен весь микрокосм. 
Этикой стоицизма пронизан четвертый поэтический фрагмент: 


Ош5чш5 сотрозНо 5егепиз зеуо Всякий, кто, в тишине живя спокойно, 
Гаит зи6 реф и; ери зирегрит Рок надменный попрал ногою твердой, 
Гопупатдие Шепх шгатдие гсс(и5 Презирая и счастье. и несчастье, 
имсшт роши (елегс ушгит... Может бодро смотреть на все и смело... 
Кн. [, метр 4, 1-4 Пер. Ф.А. Петровского 


В этих стихах Философия призывает узника не смущаться капризами 
фортуны, но бесстрастно следить за явлениями природы, будь то изверже- 
ние Везувия, или яростный рев океана, или блеск молний, разрушающих 
возведенные людьми башни. Исполнив философскую поэму, наставляю- 
щую узника в том, как полностью избавиться от надежды и страха и тем за- 
щитить свой разум от нападок судьбы, Философия хочет удостовериться, в 
состоянии ли ее ученик воспринимать дотоле неизвестный ему поэтический 
жанр. Следующий за стихами прозаический фрагмент Философия начинает 
с вопросов о том, понял ли ее узник, проникли ли ее слова в его ум, или же 
он, подобно ослу в греческой пословице, оказался глух к звукам лиры. 

Ответы на вопросы Философии содержатся в четвертом прозаическом 
фрагменте, который занимает особое место в сочинении Бозэция. В первых 
четырех книгах “Утешения Философией” это единственный пример, когда 
прозаическая речь и следующий за ней поэтический монолог (пятый метр) 
произносятся от лица самого узника. Четвертый прозаический фрагмент 
выделяется в тексте Боэция и своим непропорциональным объемом - он в 
три раза длиннее любого другого прозаического текста в книге. Объяснение 
этому вполне очевидно: Боэций подробно рассказывает историю своих не- 
счастий, перечисляя все удары фортуны, не пропуская ни одного. Свой мо- 
нолог он строит как речь подсудимого, согласно всем правилам риторики, 
традиционной для римского суда, начиная с введения (ехогЧит - Кн. /, проз. 
4.2-4.4), затем переходя к основному изложению событий (пагапо -— Кн. /, 
проз. 4.5-4.19) и доказательству (ргофапо - Кн./, проз. 4.20-4.36) своей пра- 
воты, а затем к опровержению (гейкано - Кн. 1, проз. 4.37-4.44) и завершая 
свой рассказ заключением (регогано - Кн. 1, проз. 4.45-4.46)}?. О судебном 
красноречии напоминают и стилистические приемы, и многие словосочета- 
ния, используемые обвиняемым. Украшают по-цицероновски красноречи- 
вый монолог узника и многочисленные риторические вопросы, и анафоры. 

Узник начинает свою горестную речь с воспоминаний о библиотеке, 
принадлежавшей ему прежде, затем цитирует мудрые изречения Платона о 
государстве, перечисляет спасенных им людей и погубивших его доносчи- 
ков. Он рассказывает о том, как впал в немилость короля, о возведенных на 
него обвинениях в стремлении спасти сенат, о подложных письмах, о гряду- 
щих наказаниях за несовершенное преступление — конфискации имущества 
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награда за благие дела. Это утешение Философии кладет конец жалобам уз- 
ника и исчерпывает тему “сетования на судьбу”, доминировавшую в предше- 
ствующих поэтических и прозаических частях. 

Философия заключает свой прозаический монолог обещанием начать 
лечение узника со слабых средств: “(...) я буду использовать слабые средст- 
ва (...) и при помощи их мягкого воздействия помогу тебе подготовиться к 
принятию более сильных средств” (Кн. [, проз. 5.21-5.24), а затем сразу же 
переходит к очередному поэтическому гимну. Создается впечатление, что 
поэзия и есть то средство исцеления узника, о котором шла речь в предше- 
ствующем прозаическом тексте. Так как узник пока не в состоянии обуздать 
свои страсти, для его исцеления больше подходит поэзия, воздействующая 
прежде всего на чувства, чем философские рассуждения, апеллирующие к 
разуму. 

В поэме Философии, которая должна принести желанное исцеление уз- 
нику, говорится о том, что человек всегда обретает счастье, если подчиняет- 
ся царящему во всем мире божественному порядку: 


Сит РвоеЫ га Из ртауе Кто под Рака звездой, когда 

Сапсп $14и$ таезвае, Зноем Феб распалит ее, 

шт ди! Лагра перапи из Доверяет обильный сев 

$4]с1$ зептла сте АИ... Бороздам непитательным... 
Кн. [, метр 6, 1-4 Пер. Ф.А. Петровского 


В подтверждение этой максимы стихи содержат советы не доверять 
обильного сева знойному лету, иначе придется питаться желудями, не хо- 
дить в лес за весенними цветами, если на дворе непогода, не рвать майских 
побегов, если ждешь урожая осенью. Нетрудно заметить, что как и основ- 
ное утверждение, так и приведенные для его иллюстрации примеры соста- 
вляют общие места дидактической поэзии и встречаются и в “Георгиках” 
Вергилия (например, в книге /, 203-258 рассказывается о порядке времен 
года, которые должен чтить землепашец, если хочет собрать хороший уро- 
жай), не говоря уже о “ТГрудах и днях” Гесиода0. Используя имплицитные 
аллюзии на предшествующую традицию дидактической поэзии, Филосо- 
фия в своих стихах достигает двух целей: с одной стороны, она подводит 
афористический итог содержащимся в предшествующем прозаическом 
фрагменте рассуждениям о том, что исцеление узника должно совершать- 
ся теми средствами, которые в данное время соответствуют его состоянию, 
ибо “Бог назначил свое время года для всякого дела и для всякого намере- 
ния есть свое время под небесами” (Кн. [, метр 6. 16-18). С другой сторо- 
ны, стихи Философии дают однозначный ответ, опровергающий предше- 
ствующую поэтическую жалобу узника (Кн. [, метр 5) на то, что божест- 
вснному порядку, царящему во всей вселенной, неподвластен лишь мир 
людей. Язык поэзии, очевидно, употребляется Философией потому, что он 
все еще более подходит для утешения узника, нежели язык философских 
рассуждений. 
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и ‹ мертном приговоре, о полной невозможности оправдаться. Отчаявшийся 
‚ишк как будто наяву видит торжествующих злодеев, готовящих новые 
„икжы, разбойников, получающих награды за преступления, беззащитных 
,зтных людей, дрожащих от страха. Заново переживая свои горести, он 
'нклицает, обращая свой гимн к всемогущему Богу: 


О ме!ШНеп сопайог оЦу$ О, Создатель звездного свода небес, 
чиг регрешо тихи зойо Занимающий вечно стоящий престол, 
гар1до саит шгФте уегза$ Ты вращаешь стремительно вышнюю твердь 
[сретаце рай з14ега сор?15... И светилам законы велишь соблюдать... 
Кн. [, метр 5, 1-4 Пер. Ф.А. Петровского 


Если предшествующая гимну проза была посвящена сетованиям на глу- 
‘но личные страдания и сводилась к перечислению вполне конкретных не- 
‚ члстий, постигших автора, то в гимне, состоящем из 48 строк анапеста, эти 
‚ оикретные несчастья дают повод для обобщения, личные беды получают 
‚ сггус универсального закона, осмысляясь как беды людские. Основная те- 
и гимна — в сущности та же, что и прозы, но вновь, как и в предшествую- 
иих метрах, находящая почти космическое истолкование: Господь управля- 
‹ г вселенной, небесными светилами и временами года, лишь судьбы люд- 
‹ кис подвержены капризам фортуны, только в мире людей невинные страж- 
нуг, а порочные восседают на тронах, злодеи попирают достойных, наруши- 
‘(и клятв судят праведных, добродетель ввергается во тьму. За описанием 
исоссной гармонии и хаоса, царящего в мире людей, следует окончание - 
‚ими завершается молитвенным обращением к Богу управиться с земными 
‹ гранами так же, как и с небесными звездами. 

Можно заключить, таким образом, что поэзия сначала используется в 
‹кочинении Боэция в лирической функции - в элегии, затем в назидатель- 
ной — в поэтическом наставлении и философских стихах и, наконец, в сво- 
«и высшей функции — молитве, обращенной к Богу. Эта молитва — предпо- 
‹ неднее поэтическое сочинение узника. По мере того как развертывается 
повествование, Философия постепенно полностью присваивает себе право 
‹очинять стихи: если в первой книге три из семи метров произносятся от 
ница узника, сетующего на свою судьбу, то во всех оставшихся книгах ему 
принадлежит всего одна поэма, все остальные сочиняются самой Фило- 
‘ ‹хрией. 

Сетование на судьбу — основная тема пятого гимна и предшествующей 
ему прозы - в последний раз возникает в самом начале прозаического тек- 
ста, следующего за поэтическим гимном. Однако здесь эта тема раскры- 
настся отнюдь не в “утешительном” контексте: Ваес и сопипиаю 40]оге де1а- 
(1101... — “во время этого длинного и громкого изъявления горя...” (Кн. [, 
проз. 5.1). Философия остается совершенно равнодушной к страданиям уз- 
ника. Она объявляет ему, что никто не властен заключить в темницу его ра- 
‚ум, что столь ценимые людьми дары фортуны незначительны, что зло са- 
мо но себе несет наказание за совершенный проступок, а добродетель и есть 
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Прозаический отрывок, следующий за шестым метром, состоит из ди- 
инога Философии, задающей вопросы, и узника, отвечающего на нихи. 
|} ходе прозаического обсуждения Философии удается установить харак- 
гер недуга, от которого страдает узник: он не имеет представления о том, 
‘го такое человеческое существо, не знает, каково конечное назначение 
исщей, и не понимает тех законов, которые правят миром. Однако, несмо- 
гря на заблуждения, узник всё же догадывается о природе этих законов: 
сему известно, что вселенная подчиняется не слепой игре случая, но боже- 
сгвенному разуму — это дает Философии основание надеяться на излечение 
оольного. 

Философия, как и прежде, заключает свою прозаическую речь обещани- 
ем начать исцеление не с сильнодействующих средств (Вгитюог из гетеди5$), 
но попытаться развеять заблуждения ума “мягкими и умеренными средства- 
ми” (епфиз$ тедосг из адие отепи$) и переходит к поэтическому наставле- 
нию (Кн. Г, метр 7). Нельзя не заметить, что поэзия получает здесь более 
инысокую оценку, чем ранее: стихам отдается предпочтение перед прозой, 
носкольку они рассматриваются как более простая для усвоения форма фи- 
пософских рассуждений. Если ранее поэзия избиралась как наиболее прием- 
земое средство для обуздания страстей, то теперь она призывается, чтобы 
нернуть ясность разуму и остроту зрению. 

Существенно, что не прозой, но именно поэтическим фрагментом завер- 
шастся первая книга “Утешения Философией” и одновременно подводится 
итог всему сказанному и в поэзии, и в прозе. Последний, седьмой метр пер- 
ной книги объединяет все космологические и природные образы, рассеян- 
ныс в предшествующих стихах: звезды, солнечный свет, темные тучи, буй- 
ные ветры, морские бури, высокие горы, сверкающая гладь моря, горные 
потоки, рушащиеся скалы: 


Му биз а15$ Тучей черной 
сопаца поЙит Скрытые звезды 
фипаеге роззипЕ Лить никакого 
$1аега |итеп. Света не могут. 

$1 таге уо]уеп$ Коль налетает 
(тыди$ Аиз$ег Австр на пучину 
пп1зсеа( аезит, И омрачает 

уцгеа дЗидит Солнечный облик 
рагдие зегеп1$ Зеркала моря, 
ипда Ф1еи$ То перед взором 
тох гезо|ио Тотчас мутятся 
зога1Да саепо Чистые воды, 
У1$Би$ ОБЕ... Грязью покрыты... 
Кн. [, метр 7, 1-13 Пер. Ф.А. Петровского 


Мстафорически используя образы небесных светил и природных явле- 
нии для объяснения духовной слепоты и духовного прозрения узника, поэма 
(и вместе с нею вся книга) заканчивается однозначно высказанным советом 
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'бинн офии, обращенном к узнику: “Если ты хочешь ясно увидеть истину и 

 лонагь прямым путем, освободи себя от радости и страха (раи1а рейе, / 
"И пинютет), и надежду обрати в бегство, и горе изгони (зретдие Гира / пез 
ви и). Разум омрачен и заключен в оковы, там где они правят” (Кн. [, 
их 20-32). 

‘‘иласно философии стоиков, радость (гаи Фит) и надежда (5рез) — 
‘‹ с увенные проявления человеческих чувств в ответ на добро из внешне- 
и линии: первая — в настоящем, вторая — как предвкушение в будущем, со- 
ине тственно горе (401ог) и страх (Итог) — реакции человека на зло из внеш- 
ить, мира: первое - в настоящем, второе - в будущем. Так, лечение, нача- 
‘и’ ‘Рилософией, сразу после поставленного ею диагноза, состоит в стоиче- 
‘ком анализе страстей и объяснении той угрозы, которая таится в них для 
\‹ занонления гармонии и прояснения разума. Хотя Философия несомненно 
и‘ нользует язык философских рассуждений, она одновременно отдает 
цонжнос и поэзии, ибо стихи по-прежнему остаются главным средством ис- 
печения узника. 

Иримечательна и метрическая организация завершающего первую кни- 
гу метра: он сочинен адонием - размером, характерным для краткосложных 
нуховных гимнов, ритмическая организация которых, возможно, послужила 
основой для средневековой литании!2. Так, ассоциациями с духовной поэзи- 
и аключительный метр первой книги сближается с молитвой пятой поэ- 
мну, в которой узник впервые обращается к истинному центру всего миро- 
дания Богу. Вместе с тем своей стоической основой последний метр напо- 
минаст поучение Философии в четвертой поэме. По дидактическому тону 
‚:кни’шгсльный метр близок к предшествующему, шестому стихотворе- 
ник, так как тоже содержит обращенный к узнику совет. При этом послед- 
пин “и тр имеет образную систему, общую и со второй поэмой, где было 
ви, рии” намечено противопоставление омраченного ума и мудрости, по- 

вигин и иее тайны природы, и с третьим стихотворением, в котором узнику 
геи тии слню самое первое откровение, прояснивщее его разум и позволив- 
5 и \ иктгь солнечный свет. 

|. магическая, образная, структурная, ритмическая общность всех мет- 
рее ик именных в первую книгу Боэция, и взаимосвязанность поэтических 
Цнчеке не и оорамляющей их прозы в не меньшей степени характерны и 
пин нрлугиг книг `Утешения Философией”. 

И онцииги третьей книгах Философия, используя попеременно стих и 
прений сов нясг узиику природу непостоянства фортуны с ее ложными да- 
рим и пир. тенаст сму радоваться несчастьям более, чем удачам, ибо так 
вр ния ие преодолеть зависимость от успехов и обрести истинное благо, 
пиржночн но икикос БОГОМ (Ён. Й, проз. 8). От лица Философии произносит- 

симин инь с ных поэма Боэция, дарованное ему Божественное открове- 
ими [ие ьси кий гимн, составляющий кульминацию всего сочинения 
Ки ИГ чение Особая отмеченность этой поэмы в “Утешении Философи- 
ий Ненюсчани и ие удостоверяется ее метрикой: это единственное стихотво- 
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рение, сочиненное дактилическим гекзаметром - размером, традиционно ас- 
‹оциирующимся с эпическими поэмами: 


ии регреша типдит ганопе риБетпаз, О Ты, который правит миром вечным 
в ныги саейдие заог, ди! {етриз аЪ аеуо разумом, 
ие и/ж$ 54а |1$дме тапеп$ 4аз сипс{а Создатель земли и неба, который извечно 
тоуеп... повелевает времени 
Кн. Ш, метр 9, 1-3 идти и, оставаясь неизменным, дает движение 
всем вещам... 


Гимн Философии представляет собой ответ узнику на его жалобу о том, 
ато порядок, установленный Богом для вселенной, неприменим к жестоко- 
“у миру людей. Начало молитвы узника “О Создатель звездного неба” 
(Ки. [, метр 5) перефразируется в первых строках гимна Философии “Соз- 
латель земли и неба”, напоминающих о том, что установленный Богом по- 
рудок царит на земле так же, как и на небесах. 

|:сли узник обращался в своей молитве к Богу в надежде, что и на земле 
‚огда-нибудь утихомирятся волны судеб и настанет власть закона (Кн. Г, 
лир 5, 45-48), то Философия просит Господа о даровании света, который 
расссял бы мрак земных заблуждений, и духовного прозрения, дабы узреть 
| иорца и Создателя: 


ра, рмег, ацруат тепй сопзсепдеге зедет, Дозволь, Отче, уму подняться к вышнему 
(и омет ]и$гаге бот, да исе герепа престолу, 
и: © соп$р!сио$ ашпи дейреге у15и$. Дозволь ему узреть источник блага, 
| хясе 1етепае пебша$ её ропдега то$ Дозволь озаренным светом сосредоточить 
акию м0 зрепдоге писа; и патдие $егепит, на Тебе восприимчивые взоры души. 
иизечшез гапдиШа риз$, {е сетеге Ёп15, Рассей земные тучи и тяжкое бремя; 
ишерщт, уестог, дих, зетиа, 1егилйпи$ 1дет. И так воссияй в своей славе, ибо Ты 

Кн. Ш, метр 9, 22-28 ясный, Ты безмятежный покой 


благочестивых, 
видящих в Тебе цель, 
начало, направление, главу, путь и предел. 


Хотя в целом эта поэма и по композиции, и по лексике следует традиции 
исоплатонической гимнологии!3, приведенные строки, заключающие гимн 
'Рилософии, близки по стилю к литургическим гимнам (таким, как “С1Топа”), 
‹ которыми их сближает, в частности, введение союза “ибо” (лат. патдие), 
`арактерное для доксологий (ср. “яко” в церковно-славянском Великом Сла- 
нословии). Окончание гимна заставляет также вспомнить о торжественной 
молигве, в которой Христос просит за своих учеников, в Евангелии от 
Иоанна: “Освяти их истиною Твоею: слово Твое есть истина” (Иоан. 17, 17). 
Пспользованный Боэцием мотив света тоже присутствует в Евангелии от 
Иоанна: “Я свет миру; кто последует за Мною, тот не будет ходить во тьме, 
ис, будет иметь свет жизни!” (Иоан. 8, 12); “Я свет пришел в мир, чтобы вся- 
гии верующий в Меня не оставался во тьме” (Иоан. 12, 46). Последние стро- 
‚и гимна Боэция, перефразируя, объединяют стих из Евангелия от Иоанна 
› посхождении к Богу-Отцу как к истинной цели всех человеческих стрем- 
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Философии, обращенном к узнику: “Если ты хочешь ясно увидеть истину и 
следовать прямым путем, освободи себя от радости и страха (Раша рее, / 
рее итогет), и надежду обрати в бегство, и горе изгони (5ретдие фираго / пез 
Чо1ог 2451). Разум омрачен и заключен в оковы, там где они правят” (Кн. [, 
метр 7. 20-32). 

Согласно философии стоиков, радость (РаиФит) и надежда (5$рез) — 
сстественные проявления человеческих чувств в ответ на добро из внешне- 
го мира: первая - в настоящем, вторая — как предвкушение в будущем, со- 
ответственно горе (4010г) и страх (Итог) — реакции человека на зло из внеш- 
него мира: первое -— в настоящем, второе — в будущем. Так, лечение, нача- 
тос Философией, сразу после поставленного ею диагноза, состоит в стоиче- 
ском анализе страстей и объяснении той угрозы, которая таится в них для 
установления гармонии и прояснения разума. Хотя Философия несомненно 
использует язык философских рассуждений, она одновременно отдает 
должное и поэзии, ибо стихи по-прежнему остаются главным средством ис- 
целения узника. 

Примечательна и метрическая организация завершающего первую кни- 
гу метра: он сочинен адонием - размером, характерным для краткосложных 
духовных гимнов, ритмическая организация которых, возможно, послужила 
основой для средневековой литании!2. Так, ассоциациями с духовной поэзи- 
сей заключительный метр первой книги сближается с молитвой пятой поэ- 
мы, в которой узник впервые обращается к истинному центру всего миро- 
здания — Богу. Вместе с тем своей стоической основой последний метр напо- 
минает поучение Философии в четвертой поэме. По дидактическому тону 
заключительный метр близок к предшествующему, шестому стихотворе- 
нию, так как тоже содержит обращенный к узнику совет. При этом послед- 
ний метр имеет образную систему, общую и со второй поэмой, где было 
впервые намечено противопоставление омраченного ума и мудрости, по- 
стигшей все тайны природы, и с третьим стихотворением, в котором узнику 
было послано самое первое откровение, прояснившее его разум и позволив- 
шее ему узреть солнечный свет. 

Тематическая, образная, структурная, ритмическая общность всех мет- 
ров, включенных в первую книгу Боэция, и взаимосвязанность поэтических 
фрагментов и обрамляющей их прозы в не меньшей степени характерны и 
цля других книг “Утешения Философией”. 

Во второй и третьей книгах Философия, используя попеременно стих и 
прозу, объясняет узнику природу непостоянства фортуны с ее ложными да- 
рами и предлагает ему радоваться несчастьям более, чем удачам, ибо так 
вернее можно преодолеть зависимость от успехов и обрести истинное благо, 
зозможное только с Богом (Кн. И, проз. 8). От лица Философии произносит- 
я самая известная поэма Боэция, дарованное ему Божественное открове- 

ие, - философский гимн, составляющий кульминацию всего сочинения 
Кн. Ш, метр 9). Особая отмеченность этой поэмы в “Утешении Философи- 
:й” дополнительно удостоверяется ее метрикой: это единственное стихотво- 
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рение, сочиненное Дактилическим гекзаметром - размером, традиционно ас- 
‹оциирующимся с эпическими поэмами. 


(ии: регреша типдит гайопе рибета$, О Ты, который правит миром вечным 
“цагит саейдие заюг, ди! 1етри$ аЪ аеуо разумом, 
ие фе ма Издие тапеп$ 4а$ сипса Создатель земли и неба, который извечно 
тоуеп... повелевает времени 
Кн. 1, метр 9, 1-3 идти и, оставаясь неизменным, дает движение 


всем вещам... 


Гимн Философии представляет собой ответ узнику на его жалобу о том, 
ито порядок, установленный Богом для вселенной, неприменим к жестоко- 
чу миру людей. Начало молитвы узника “О Создатель звездного неба” 
(Аи. Г, метр 5) перефразируется в первых строках гимна Философии “Соз- 
нагель земли и неба”, напоминающих о том, что установленный Богом по- 
рядок царит на земле так же, как и на небесах. 

Если узник обращался в своей молитве к Богу в надежде, что и на земле 
„о гда-нибудь утихомирятся волны судеб и настанет власть закона (Кн. Г, 
шир 5, 45-48), то Философия просит Господа о даровании света, который 
расссял бы мрак земных заблуждений, и духовного прозрения, дабы узреть 
Г норца и Создателя: 


ра, рмег, аири ат тепи сопзсепдеге зедет, Дозволь, Отче, уму подняться к вышнему 
а омет 1и1гаге боти, да се гереца престолу, 
ие соп$р!сио$ апт дебреге у15щ5. Дозволь ему узреть источник блага, 
Бьзке (епепае пеб\а$ её ропдега той$ Дозволь озаренным светом сосредоточить 
и‹ис мо зрепдоге писа; и патдие 5егепипз, на Тебе восприимчивые взоры души. 
и сашез тапдоШа риз, {е сегеге Вти$, Рассей земные тучи и тяжкое бремя; 
риастрит, уесгог, дих, зетиа, (еппити$ 14ет. И так воссияй в своей славе, ибо Ты 

Кн. И, метр 9, 22-28 ясный, Ты безмятежный покой 


благочестивых, 
видящих в Тебе цель, 
начало, направление, главу, путь и предел. 


Хотя в целом эта поэма и по композиции, и по лексике следует традиции 
нсоплатонической гимнологии!з, приведенные строки, заключающие гимн 
‘Рилософии, близки по стилю к литургическим гимнам (таким, как “С]опа”), 
‹ когорыми их сближает, в частности, введение союза “ибо” (лат. патдие), 
`арактерное для доксологий (ср. “яко” в церковно-славянском Великом Сла- 
нословии). Окончание гимна заставляет также вспомнить о торжественной 
молитве, в которой Христос просит за своих учеников, в Евангелии от 
Ноанна: “Освяти их истиною Твоею: слово Твое есть истина” (Иоан. 17, 17). 
спользованный Боэцием мотив света тоже присутствует в Евангелии от 
Иоанна: “Я свет миру; кто последует за Мною, тот не будет ходить во тьме, 
ис, будет иметь свет жизни!” (Иоан. 8, 12); “Я свет пришел в мир, чтобы вся- 
гий верующий в Меня не оставался во тьме” (Иоан. 12, 46). Последние стро- 
„и гимна Боэция, перефразируя, объединяют стих из Евангелия от Иоанна 
› посхождении к Богу-Отцу как к истинной цели всех человеческих стрем- 
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НИИ Маме, ити. и истина и жизнь; никто не приходит к Отцу, как толь- 
все а Ани СЕНниЕ Г, 6) — и стих из Откровения святого Иоанна Богосло- 
ини ие Бия ее ниний и конце всего, источнике и цели всей жизни: “Я есмь 
Ань нете: н номано и конец...” (Откр. 21, 6; 22, 13). 
ник пнекак и огом философском гимне достигается наивысший пре- 
Це бы димь свет, прозрения и вместе с тем поэтического мастерства, необ- 
чили сн м ннненгишем сочинении поэзии в “Утешении Философией” если 
не кин ное и. ‘и'рнывается, то по крайней мере становится не столь яв- 
ним Тине неннии, постепенного отказа от поэзии вновь дается от лица Фи- 
ине рминн:,. в шем метре, заключающем ту самую третью книгу, кульми- 
Нин, И Борцинг с гал именно поэтический гимн. 
ска ьн т, (Ам. 7, метр 12) повествуется о судьбе Орфея - архетипи- 
вони Ноги шех премен начиная с античности, но не совсем так, как о нем 
Ирен ирвние: говорить в “Георгиках” Вергилия или в “Метаморфозах” 
ини ‘ии 'Рилософии Боэций рассказывает о том, как поэтическое 
матер: и. иничо Орфею убедить Плутона и Прозерпину отпустить 
Риризиюх неги си много царства (“Пусть он возьмет с собою жену, песней 
Иньун в иную. и по иащенную к жизни” — Кн. Ш, метр 12. 42-43). Однако та 
Фо ие це. на нсобузданного поэзией и неподвластного разуму, заставила 
нор э ииоониь условия ее возвращения (“хотя его песня подчиняла все, / 
НИЮ ие вин га лс иокоить разума поэта” — Кн. Ш, метр 12. 16-17). 
рей ин касмый Философией из истории Орфея, заставляет ее пре- 
ивуекх ни. пасгавление узнику. Она велит своему ученику обратить взо- 
убью: — ин лному свету и не оглядываться назад во тьму, т.е. на прошлую 
фин рая не СОИТЬСЯ С указанного ему пути. Главный урок Философии, 
ТОБИ ‚и тоитг в том, чтобы убедить узника не обременять себя зем- 
нение тан ачии, ибо они суть препятствия в восхождении к вечной истине. 
фени о, им ксилицитно выраженным назиданием урок Философии не ис- 
ПИ из ил примере Орфея вновь, как и в первой книге, противопоста- 
„,„, згниги функции поэзии и философии. Поэзия может временно ус- 


На ин ии, ОТ земных забот, поразить воображение, но не направить 
инок, иным. Раскрыть тайны мироздания способна только филосо- 
чин и зиии. ‹ищ одна может навсегда даровать душевный покой. 


Ино как успокоительное средство, как необходимое отдохновение по- 
‘Рилософией, требующей от узника напряженного и сосредото- 

нии, — спимания, рассматриваются стихи в последних двух книгах Боэция. 
бъноиьа «ки, поэзии становится предметом осознания участников диалога: 
ине тр нии и сложности предмета обсуждения Философия сама предлагает 
ни ни: премя отказаться от удовольствия, доставляемого стихами (“если 
иссни восхищает тебя, то тебе придется ненадолго отложить свое 

‚ние, НОКа я в надлежащем порядке не закончу ткать сложно спле- 
илументыг” — Кн. ГУ, проз. 6.6). Однако в конце своего пространного 

‚но монолога Философия замечает, что ее ученик ослабевает ду- 

‚ илах долее следить за приводимыми ею доказательствами (“Но я 
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вижу, что ты уже давно клонишься вниз, ибо труден этот вопрос. Ты изнурен 
многословными доказательствами и с нетерпением ждешь сладости песни” — 
Кн. ГУ, проз. 6. 57). Поэтому Философия предлагает узнику глоток (Ваи$и$ — 
“`напиток”) поэзии для того, чтобы освежить и укрепить его ум, иначе он бу- 
дет не в состоянии принять участие в обсуждении других вопросов. 

По мере того как узник крепнет духом, а философская аргументация ста- 
иовится более сложной, поэтические вставки начинают встречаться все реже. 
Не случайно во всех книгах сочинения Боэция, кроме первой, почти все стихи 
произносит Философия. В этих книгах она сама сочиняет стихи, как будто ли- 
шая своего ученика права пользоваться неосвоенным им и потому таящим для 
иего опасность орудием. Лишь в пятой книге, когда Философия уже помогла 
узнику освоить множество предметов и в том числе показала ему, как пра- 
нильно использовать поэтические средства, она возвращает ему право сочи- 
нять стихи. Благодаря этой последней поэме, произнесенной от лица узника, 
становится понятным, что утешение его Философией оказалось успешным. 

Третий метр последней, пятой книги принадлежит узнику, чье исцеление 
полностью завершилось, как только он сам научился сочинять философские 
стихи. Одновременно с освоением узником нового рода поэтического мас- 
терства изменяется и его роль как участника в прозаическом диалоге. К. то- 
му времени, когда читатель доходит до последней книги, становится ясным, 
“го узник уже достаточно окреп, чтобы не только выслушивать простран- 
ные аргументы Философии, но и начать самому принимать активное уча- 
стие в прозаических дискуссиях, проявляя последовательность и определен- 
ность в своих расспросах. Неудивительно поэтому, что узнику принадлежит 
нс только поэтическая вставка, но и предшествующий ей третий прозаиче- 
ский фрагмент, необычная пространность которого заставляет вспомнить о 
сго жалобе в первой книге. Горечь и жалость к себе, характерные для поэ- 
мы узника из первой книги, здесь совершенно исчезают. В своем увлечении 
рнлософской аргументацией узник переходит от почти ритмизованной про- 
иы к риторическим вопросам, задавая их в поэтическом метре: 


Оиепат 41$сог$ гоедега гегит 
сацза гезо]уи? Ош$ ата 4еи$ 
усг!$ Заши БеПа диоБи$, 
и(, Чцае сагршт эта соп\егтЕ, 
садет пой пижа 1игап? 
Ли пиПа е51 415согФа уеп$ 
‹стрегаие $11 сепа соваегети, 
хе тепз$ саес1$ обгиа тетьЬл$ 
иеЧий орргез$1 1ип1п1$ 1р2пе 
исгит (епие$ позсеге пехи$? 
уе сиг 1апю Парта( атоге 
усй (еспа$ герепге по{а$? 
усиле, диод аррейЕ апхла по$5е? 
че 0 4ш5$ попа 5спе 1аБога{? 
Атм пезсц, ди19 саеса реш? 

Кн. У, метр 3, 1-15 


Какова причина разлада, что нарушает согласие 
вещей? Какой Бог посеял такую вражду между двумя 
правдами, что они существуют лишь по отдельности, 
но отказываются соединяться, если их совместить? 
Или нет противоречия между правдами и они всегда 
определенно согласуются друг с другом? 

Но бессилен ли разум, подавленный слепотой членов, 
при приглушенном свете различить тонкие связи 
между вещами? Но почему он горит такой любовью 
проникнуть в тайные приметы правды? Знает ли он, 
что возбуждает в нем желание узнать? Но для чего он 
труждается, чтобы узнать приметы? А если не знает, 
то зачем ищет в своей слепоте? 
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сний: “Я есмь путь и истина и жизнь; никто не приходит к Отцу, как толь- 
‹о чрез Меня” (Иоан. 14, 6) - и стих из Откровения святого Иоанна Богосло- 
за о Боге как о начале и конце всего, источнике и цели всей жизни: “Я есмь 
Алфа и Омега, начало и конец...” (Откр. 21, 6; 22, 13). 

После того как в этом философском гимне достигается наивысший пре- 
сл человеческого прозрения и вместе с тем поэтического мастерства, необ- 
‹одимость в дальнейшем сочинении поэзии в “Утешении Философией” если 
с полностью исчерпывается, то по крайней мере становится не столь яв- 
юй. Обоснование постепенного отказа от поэзии вновь дается от лица Фи- 
'ософии в последнем метре, заключающем ту самую третью книгу, кульми- 
гацией которой стал именно поэтический гимн. 

В этом метре (Кн. Ш, метр 12) повествуется о судьбе Орфея - архетипи- 
:сского поэта всех времен начиная с античности, но не совсем так, как о нем 
эыло принято говорить в “Георгиках” Вергилия или в “Метаморфозах” 
Эвидия. От лица Философии Боэций рассказывает о том, как поэтическое 
мастерство помогло Орфею убедить Плутона и Прозерпину отпустить 
Эвридику из подземного царства (“Пусть он возьмет с собою жену, песней 
«купленную и возвращенную к жизни” — Кн. /Ш, метр 12. 42-43). Однако та 
же сила чувства, необузданного поэзией и неподвластного разуму, заставила 
Эрфея нарушить условия ее возвращения (“хотя его песня подчиняла все, / 
ца не могла успокоить разума поэта” — Кн. Ш, метр 12. 16-17). 

Урок, извлекаемый Философией из истории Орфея, заставляет ее пре- 
'одать новое наставление узнику. Она велит своему ученику обратить взо- 
эы ввысь к дневному свету и не оглядываться назад во тьму, т.е. на прошлую 
жизнь, чтобы не сбиться с указанного ему пути. Главный урок Философии, 
‘ссомненно, состоит в том, чтобы убедить узника не обременять себя зем- 
'ыми заботами, ибо они суть препятствия в восхождении к вечной истине. 
‚)днако этим эксплицитно выраженным назиданием урок Философии не ис- 
'српывается: на примере Орфея вновь, как и в первой книге, противопоста- 
‘ляются задачи и функции поэзии и философии. Поэзия может временно ус- 
коить, отвлечь от земных забот, поразить воображение, но не направить 
‚ поисках истины. Раскрыть тайны мироздания способна только филосо- 
рия, и лишь она одна может навсегда даровать душевный покой. 

Именно как успокоительное средство, как необходимое отдохновение по- 
‘ле беседы с Философией, требующей от узника напряженного и сосредото- 
енного внимания, рассматриваются стихи в последних двух книгах Боэция. 
Уга новая роль поэзии становится предметом осознания участников диалога: 
'3-за крайней сложности предмета обсуждения Философия сама предлагает 
знику на время отказаться от удовольствия, доставляемого стихами (“если 
зарование песни восхищает тебя, то тебе придется ненадолго отложить свое 
довольствие, пока я в надлежащем порядке не закончу ткать сложно спле- 
снные аргументы” — Кн. ГУ, проз. 6.6). Однако в конце своего пространного 
розаического монолога Философия замечает, что ее ученик ослабевает ду- 
ом и не в силах долее следить за приводимыми ею доказательствами (“Но я 
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вижу, что ты уже давно клонишься вниз, ибо труден этот вопрос. Ты изнурен 
многословными доказательствами и с нетерпением ждешь сладости песни” — 
Кн. [У, проз. 6. 57). Поэтому Философия предлагает узнику глоток (Вацзи$ — 
“напиток”) поэзии для того, чтобы освежить и укрепить его ум, иначе он бу- 
дет не в состоянии принять участие в обсуждении других вопросов. 

По мере того как узник крепнет духом, а философская аргументация ста- 
новится более сложной, поэтические вставки начинают встречаться все реже. 
Не случайно во всех книгах сочинения Боэция, кроме первой, почти все стихи 
произносит Философия. В этих книгах она сама сочиняет стихи, как будто ли- 
шая своего ученика права пользоваться неосвоенным им и потому таящим для 
него опасность орудием. Лишь в пятой книге, когда Философия уже помогла 
узнику освоить множество предметов и в том числе показала ему, как пра- 
вильно использовать поэтические средства, она возвращает ему право сочи- 
нять стихи. Благодаря этой последней поэме, произнесенной от лица узника, 
становится понятным, что утешение его Философией оказалось успешным. 

Третий метр последней, пятой книги принадлежит узнику, чье исцеление 
полностью завершилось, как только он сам научился сочинять философские 
стихи. Одновременно с освоением узником нового рода поэтического мас- 
терства изменяется и его роль как участника в прозаическом диалоге. К. то- 
му времени, когда читатель доходит до последней книги, становится ясным, 
что узник уже достаточно окреп, чтобы не только выслушивать простран- 
ные аргументы Философии, но и начать самому принимать активное уча- 
сгие в прозаических дискуссиях, проявляя последовательность и определен- 
ность в своих расспросах. Неудивительно поэтому, что узнику принадлежит 
ис только поэтическая вставка, но и предшествующий ей третий прозаиче- 
ский фрагмент, необычная пространность которого заставляет вспомнить о 
сго жалобе в первой книге. Горечь и жалость к себе, характерные для поэ- 
мы узника из первой книги, здесь совершенно исчезают. В своем увлечении 
философской аргументацией узник переходит от почти ритмизованной про- 
ии К риторическим вопросам, задавая их в поэтическом метре: 


(Эиепат 415сог$ юедега гегит 
сацза гезо|\у? Ош$ 1ата деиз 
ус11$ ащи БеПа диобиз, 

ш. дцае сагрит зшеща солмепЕ, 
сайет понпё пижа ирап? 

Ап пийЙа е5Е 41$сог а уеп$ 
„сетрегцие з1Ы сепа сопаегепу, 
„с теп$ саес1$ обтща тетЬп$ 
неций оррге$$1 1итипт$ 1пе 
сгит 1епие$ позсеге пехи$? 


Какова причина разлада, что нарушает согласие 
вещей? Какой Бог посеял такую вражду между двумя 
правдами, что они существуют лишь по отдельности, 
но отказываются соединяться, если их совместить? 
Или нет противоречия между правдами и они всегда 
определенно согласуются друг с другом? 

Но бессилен ли разум, подавленный слепотой членов, 
при приглушенном свете различить тонкие связи 
между вещами? Но почему он горит такой любовью 
проникнуть в тайные приметы правды? Знает ли он, 


зе сиг папю Парта! атоге 

уе! ес1а$ герепге пога$? 

чеице, 4404 арре!и апхла по5зе? 
че диз пога сте 1аБогаЕ? 

\1 $1 пе5сИ, даша саеса реш? 


Кн. У, метр 3, 1-15 


что возбуждает в нем желание узнать? Но для чего он 
труждается, чтобы узнать приметы? А если не знаст, 
то зачем ищет в своей слепоте? 
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Тема этой поэмы -— Божественный промысел и свободная воля человека. 
Главный вопрос состоит в том, заключено ли здесь противоречие, или это 
противоречие — лишь следствие человеческих заблуждений и ложного вос- 
приятия вселенной. 

Последний метр, произнесенный узником, близок его стихам из первой 
книги не только тем, что сочинен в том же самом размере (анапест), но и 
тем, что тоже содержит вопросы: “Почему же иначе обманчиво так / Все ме- 
няет судьба и достойных гнетет, / Избавляя от кары виновных людей?” 
(Кн. [, метр 5. Пер. Ф.А. Петровского). Сомнения узника, высказываемые 
им ив первой, и в последней поэме, в сущности сводятся к вопросу о том, как 
охватить человеческим разумом Божественный промысел. На этот вопрос, 
мучивший узника в начале сочинения, Философия давала ответы во второй, 
третьей и четвертой книгах. 

Важнейшее различие между двумя метрами состоит в том, что на вопро- 
сы первой поэмы узник не знал ответов и потому обращался с ними к Богу. 
Ко времени сочинения последнего стихотворения он понял, что ответы на 
его вопросы зависят от того, как человек воспринимает вселенную. Если в 
начале “Утешения Философией” вопросы заданы со всей мучительной горе- 
чью непосредственно страдающего от несправедливости узника, то в конце 
сочинения Боэция те же самые вопросы формулируются в общем виде как 
отвлеченная философская проблема, решаемая исключительно в умозри- 
тельном плане. Не случайно Философия замечает, что “до сих пор никто не 
объяснял ее [эту проблему] с необходимой тщательностью и строгостью” 
(Кн. У, проз. 4), и переходит к философским рассуждениям на тему, сущест- 
вует ли гармония между Божественным промыслом и свободной волей 
человека, в которых узник почти полностью лишается права голоса. Закан- 
чивает Философия обращенным к узнику монологическим назиданием: 
“Поэтому избегай порока и взращивай добродетель, возвышай свой ум в 
праведной надежде и обращай ввысь смиренные молитвы. Великая ответст- 
венность возложена на тебя, если ты будешь честен с самим собою, великая 
ответственность быть праведным, ибо ты живешь на глазах у Судии, кото- 
рый видит все” (Кн. У, проз. 6). Этой философской прозой и завершается по- 
следняя глава в сочинении Боэция — единственная глава, в которой нет ни 
одного поэтического фрагмента. 

Использование в пределах одного произведения поэзии и прозы, харак- 
терное для менипповой сатиры, позволило Боэцию включить в свой текст 
стихи, прозаические диалоги и монологи, ассоциирующиеся в восприятии 
читателей с самыми разными поэтическими и прозаическими жанрами, гар- 
монически объединив их в единую структуру. Многочисленные прямые 
аллюзии и менее очевидные ассоциативные связи с предшествующей лите- 
ратурной традицией создают впечатление осознанного литературного эклек- 
тизма. В “Утешении Философией” все, из чего строится произведение, -— 
и образная система, и композиционные приемы, и стилистические черты, — 
настоятельно заставляет вспомнить о разножанровых произведениях про- 
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шлого. Для всякой задачи, стоящей в данный момент перед автором, изби- 
раются максимально подходящая жанровая структура и максимально подхо- 
дящий для этого стиль. Так, когда узник оплакивает свои горести (первый 
метр), он говорит как элегический поэт, когда Философия начинает свое на- 
ставление, она избирает для этого стилистику латинской дидактической 
поэзии и т.д. Игра на ассоциациях с разными литературными жанрами поз- 
воляет Боэцию высказать мнение не только об их природе, но и о природе 
поэзии в целом. В его философском и литературном произведении все вре- 
мя анализируются и разъясняются взаимоотношения между поэзией и фило- 
софией. Из этого не следует, что философские суждения выражены прозой, 
а литературные - поэзией, напротив, как проза, так и поэзия в равной степе- 
ни может быть и литературной, и философичной. 

Форма менипповой сатиры позволяет Боэцию показать тот путь, кото- 
рым следует Философия, чтобы сначала разоблачить опасные стороны 
поэзии (она может не только обуздывать, но и возбуждать чувства, может 
не только прояснять, но и омрачать разум), а затем использовать ее в своих 
собственных нуждах. В первой книге поэзия рассматривается как средство 
воздействия, равноправное прозаическим философским рассуждениям, и ос- 
тается таковым в следующих двух книгах, на протяжении которых поэзия и 
проза ритмично чередуются. В последних книгах Боэция поэзия использует- 
ся со все убывающей обязательностью, роль прозы же возрастает. Филосо- 
фия постепенно освобождает узника от поэтических заблуждений и присва- 
ивает себе почти исключительное право сочинять стихи, сначала как необ- 
ходимое для исцеления узника лекарство, затем как успокоительное средст- 
во и, наконец, как способ доставить ему отдохновение. Книга первая начи- 
нается со стихов и заканчивается ими же; последняя книга начинается и за- 
канчивается прозой: поэзия уже сыграла свою роль в исцелении узника и 
более не нужна. Прозаическая философия становится для Боэция более ра- 
циональным средством самовыражения, нежели философская поэзия, огра- 
ниченная законами метрики и ритма. 


“Утешение Философией” Боэзция, очевидно, не было известно в Англии 
до [Х в., во всяком случае, оно не упоминается ни Бедой Досточтимым, ни 
Колумбаном. Прозаический перевод этого латинского сочинения на древне- 
английский язык появляется в Уэссексе примерно в 897 г.!4 Этот полностью 
прозаический англосаксонский текст, сохранившийся в Бодлеанской библио- 
теке в Оксфорде в рукописи начала ХН в. (Вофеу М$. 180, ВоЧеап 5ит. Саг. 
2079), обычно приписывается королю Уэссекса Альфреду Великому!5. Сре- 
ди книг, подаренных в 1072 г. епископом Леофриком библиотеке собора в 
Эксетере, упоминается помимо знаменитой Эксетерской книги и “Книга Бо- 
эция на английском”. Возможно, это свидетельство того, что существовала 
еще одна несохранившаяся рукопись англосаксонского перевода. 

Чтобы понять, почему именно “Утешение Философией” было избрано 
для перевода на древнеанглийский язык, нужно вспомнить то немногое, что 
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нам и шестно о короле Альфреде и об эпохе его правления. Можно предпо- 
ножигь, что латинский оригинал вполне соответствовал кругу интересов 
‚иилииского короля, дважды посетившего Рим и так же, как и Боэций, удо- 
сгоиишегося там почетного приема. Основные темы сочинения Бозэция - не- 
постоянство мирской славы, стойкость перед всеми превратностями судьбы, 
мудрость как средство преодоления земных невзгод — должны были быть 
особенно близки королю Альфреду, правление которого пришлось на один 
из самых тяжелых периодов английской истории — завоевания Британии 
датчанами. 

Как известно, король Альфред, взошедший на трон в 23 года, был выну- 
жден уже в первый год своего правления девять раз сразиться с датчанами. 
Па четвертый год правления он потерпел от них столь сокрушительное по- 
ражение, что остался в полном одиночестве. Казалось, что ему, как и авто- 
ру “Утешения Философией”, полностью изменила удача. С этим временем 
связан апокрифический эпизод его жизни, когда ради спасения королю 
Альфреду пришлось, переодевшись крестьянином, укрыться в хижине пас- 
туха и даже выслушать брань его жены, укорявшей мнимого крестьянина за 
то, что сгорели оставленные на его попечение лепешки. В другой легендар- 
ной истории рассказывается о том, как король, переодевшись странствую- 
щим певцом, в одиночку ходил в разведку в скандинавское войско и пел в 
шатре датского вождя Гутрума, развлекая захмелевших воинов. Вновь и 
вновь во время правления Альфреда в Англию вторгались викинги, не- 
сколько раз начинался голод, на людей и на скот нападал мор. Много лет са- 
мого короля терзала загадочная болезнь, сопровождавшаяся частыми при- 
ступами невыносимой боли, которая в 899 г. свела его в могилу в возрасте 
50 лет. 

Сделанное королем Альфредом за 30 лет правления кажется порази- 
тельным. Он освободил от разорения страну, заключив с викингами мирный 
договор, окружил все королевство крепостями и оборонительными соору- 
жениями, основал флот, отдав предпочтение новой конструкции кораблей, 
улучшил организацию войска. Он издал свод справедливых законов, увели- 
чил меру ответственности за уголовные и государственные преступления, 
сам разбирал тяжбы, разделил на части день и отвел всякому делу свое вре- 
мя, ввел в употребление множество бытовых изобретений, например пер- 
вые переносные фонари, неустанно заботился о просвещении своих поддан- 
ных, открывая школы, привлекая множество образованных людей из самых 
разных стран". 

Биограф короля Ассер, епископ Шерборнский, рассказывает о том, 
как Альфред в 12 лет выучился грамоте на родном языке!", всю последую- 
щую жизнь продолжал читать вслух саксонские книги и учить наизусть сак- 
сонские песни!8, а в 887 г. впервые начал сам переводить. Ассер оканчи- 
вает свою биографию 893 годом, когда король решил заставить судей и 
должностных людей учиться для того, чтобы сделать их более справедли- 
‘выми?0. Возможно, приписываемые Альфреду переводы относятся к более 
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позднему периоду?! и потому не нашли отражения в биографии, написан- 
ной Ассером. 

О том, что Альфред перевел (или повелел перевести) на английский 
язык несколько наиболее ценных книг, избранных для того, чтобы возро- 
дить праведность и просветить опустошенную викингами страну, известно 
из сочинений более поздних хронистов и писателей, таких, как Эльфрик, Си- 
меон Даремский и Уильям Мальмсберийский. Короля Альфрсда принято 
считать переводчиком следующих трудов: “Пастырского попечения” 
св, Григория Великого, описывающего обязанности епископа, любого ду- 
ховного лица или правителя, включая и короля, по отношению к населению 
страны, недавно пробудившейся к духовной жизни; “Монологов” Блаженно- 
го Августина, епископа Гиппонского, посвященных бессмертию души; 
“Церковной истории рода англов” Беды Досточтимого, рассказывающего 
об истории христианства в Англии; семи книг о всемирной истории Орозия, 
тщательно изучавшейся и почитавшейся в Средние века, а также философ- 
ского сочинения знаменитого римлянина, учившего стойкости перед всеми 
земными невзгодами. 

Авторство древнеанглийского перевода Боэция подтверждастся также 
тем, что имя Альфреда упоминается в прозаическом прологе: “Король 
Альфред был переводчиком этой книги и перевел ее с книжной латыни на 
английский так, как это сейчас делается. Иногда он переводил слово за 
словом, иногда по смыслу -— так ясно и разумно, как только мог сочинить 
при том, что многие и разные мирские заботы часто тревожили сго ум и 
тело. Нам трудно сосчитать те заботы, что выпали в его дни в тех владени- 
ях, которые он унаследовал, и все-таки, когда он изучил эту книгу и пере- 
вел ее с латыни на английскую прозу, он персложил ее сще раз стихами 
([еобе) так, как это сейчас делается. И теперь он умоляет и именем Госпо- 
да просит всякого, кто пожелает прочесть эту книгу, помолиться за него и 
не осуждать, если он [читатель] поймет ее более правильно, чем смог он 
сам [Альфред]. Потому что каждый человек должен, в меру своего пони- 
мания и досуга, говорить то, что он говорит, и делать то, что он делает” 
(пролог [, 5)22. 

Авторство Альфреда подтверждается и тем, что лексически перевод со- 
чннения Боэция близок другим его переводам?3. В частности, многое в про- 
заическом прологе к “Утешению Философией” напоминает другие преди- 
словия, предпосланные приписываемым королю Альфреду произведениям. 
3 прологе к англосаксонскому переводу “Пастырского попечения” (“Сига 
РазюгаИ$”) св. Григория Великого, например, тоже идет речь о том, что пе- 
реводчик “ставил слово за словом, иногда смысл за смыслом”, “так ясно и 
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разумно, как он только мог сочинить”, “при всех многих и разных мирских 
заботах”, “когда он изучил эту книгу”24. В обоих прологах часто употребля- 
ется наречие ли - “теперь, сейчас, ныне”. Оба пролога использу1от обраще- 
ние от третьего лица, однако в “Пастырском попечении” основная часть 


ирсдисловия сочинена от первого лица. 
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Хотя Вульгата, части Псалтири и некоторые молитвы были уже переве- 
дены на древисанглийский язык до переводов короля Альфреда, в Англии 
не существовало традиции исконной литературной прозы. Поэтому короля 
Альфреда по праву называют и создателем английской прозы, и первым из- 
вестным нам английским прозаиком. Столетие спустя другой английский 
прозаик, аббат Эльфрик, сознательно берет переводы Альфреда за образец, 
замечая, что в его время на английском языке не было никаких благих книг, 
кромс тех, которые король искусно перевел на английский с латыни?>, и со- 
знательно используя переводы Альфреда как образец. 

Строго говоря, прозаический перевод, приписываемый королю Альфре- 
ду, трудно назвать даже свободным переложением, так как он существенно 
отличается от оригинала и стилистически, и семантически. Хотя в сочине- 
нии Боэция чередуются стихи и проза, в наиболее раннем древнеанглийском 
переводе, сохранившемся в Бодлеанской рукописи ХИ в., все стихи переда- 
ны прозой. Пять книг оригинала по-разному отражены в древнеанглийском 
прозаическом переводе: наиболее полно переведены вторая, третья и чет- 
вертая книги, первая же сокращена в переводе до шести глав (главы 1-6), 
последняя — до трех (главы 40-42). Перевод короля Альфреда не ставит сво- 
ею целью передать изысканность прозы Боэция, его язык прост, ясен, безы- 
скусен и, вероятно, близок к разговорному. 

Вскоре после создания прозаического перевода “Утешения Философи- 
ей” (несомненно, до 970 г. — времени записи наиболее ранней сохранившей- 
ся рукописи) было сочинено англосаксонское поэтическое переложение ла- 
тинских метров Боэция, тоже приписываемое обычно королю Альфреду?5. 
Эта авторская атрибуция подтверждается и прологом, предпосланным про- 
заическому переложению: “...когда он [Альфред] изучил эту книгу и пере- 
вел ее с латыни на английскую прозу, он переложил ее еще раз в стихи 
(ремогме 1 ей то Пеобе, $\а $\а Пео пи ре4оп 1$), как это сейчас делается” 


(пролог 1), и стихотворным прологом, предваряющим поэтическое перело- 
жение: 


Риз АИтед и$ еа1Чре!| геаМе, Так Альфред нам древний сказ поведал, король 
суптя \!ез5ехпа, сгай те!доде, западных саксов, явил искусство, мастерство 
]еобууу ма 1$. Нит \2$ $ писе| слагателя иссен. У него было болыное желание 
Озе1 Пе б1055шт еодит [еоб зреПоде, познакомить людей с этими песнями, мужей — с 
топпит птугееп, п11$1се су аз, разными стихами, чтобы скука не оттолкнула 
ру 15 Пепе ш аагЦе самодовольного мужа, которому гордыня 
зе спе 5есё, Роппе Пе 5\уе1саз$ 1у1 мешаст слушать. Я снова заговорю, начну 
вутб юг 1$ #Пре. [с $сеа| я1е! зргесап, стихами, поведаю мужам тот сказ, что известен 
[оп оп не, Го[ссидпе ге людям. Пусть слушает кто хочет! 
Ве]ебит зесреап. НИзе 5е ре мШе!27 

Ргоет 1-10 


Поскольку в прозаическом прологе говорится о том, что поэтическая 
версия уже существовала ко времени его написания (“он переложил ее еще 
раз в стихи, как это сейчас делается”), можно предположить, что прозаиче- 
ский пролог был добавлен позднее (но до ХИ в., когда была записана содер- 
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жащая его Бодлеанская рукопись). Подобно прозаическому прологу, поэ- 
тический текст начинается в третьем лице (“Альфред нам ...) поведал”), но 
затем, когда появляется еще одно “третье лицо” — “самодовольный муж”, 
переключается на первое лицо (“Я снова заговорю г начну ‹...) пове- 
даю (...У). Вполне возможно, что это изменение лица в аллитерационном 
прологе не более чем поэтическая условность, отсутствующая в прозаиче- 
ском введении, однако встречающаяся в прологе к другому приписывае- 
мому Альфреду переводу — “Пастырского попечения” св. Григория Вели- 
когГо?8, 

Нельзя исключать того, что создание стихотворного переложения 
могло быть поручено королем Альфредом, который, по словам его биогра- 
фа Ассера, всегда любил исконную поэзию и много знал наизусть, какому- 
нибудь искусному “творцу песен” (]еобуугма). Судя по многочисленным 
кентским формам, создателем поэтического переложения мог быть кент- 
ский клирик или монах?э. 

Когда поэтическое переложение было завершено, появилась возмож- 
ность включить его в уже готовый прозаический перевод. Так среди 50 тыс. 
строк прозаического текста появились поэтические интерполяции, не всегда 
соответствующие метрическим вставкам в латинском оригинале. Таким об- 
разом, смешанный древнеанглийский перевод, включающий как прозу, так 
и поэзию, стал соответствовать латинскому оригиналу, по форме представ- 
ляющему собой, как уже говорилось, мениппову сатиру. Этот смешанный 
текст получил письменную фиксацию в наиболее древней Коттонской руко- 
писи (М5. СоНоп Ошо А.у!), датируемой второй половиной Х в. (ок. 960 — 
970 гг.) и находящейся в Британском музее, поэтический же текст “Метров 
Боэция” не сохранился сам по себе ни в одной рукописи. В 1731 г. Коттон- 
ская рукопись сильно пострадала от пожара. Было безвозвратно утрачено 
начало рукописи — первые шесть или семь листов, содержащие пролог и че- 
тыре начальных метра, перемежающихся с прозой. В 1844 г. все сохранив- 
шиеся пергаментные листы были прикреплены к бумажным и переплетены 
в книгу в одну восьмую долю листа. 

Утраченное начало Коттонской рукописи восстанавливается по копии, 
сделанной в конце ХУП в. Франциском Юниусом (Тати$ 12, ВоФеап Зипл. 
Са. 5124) с обеих рукописей (Коттонской и Бодлеанской). Прозаический 
текст в списке Юниуса основан на Бодлеанской рукописи, а тексты англо- 
саксонских метров переписаны по Коттонской рукописи на листах бумаги 
разного размера и вставлены в соответствующих местах в прозаический 
перевод. 

Если сравнить древнеанглийский прозаический и поэтический перево- 
ды, сохранившиеся в Бодлеанской и в Коттонской рукописях, с латинским 
оригиналом, то можно заметить несколько важных различий. Первое свя- 
зано с изменением в древнеанглийских переводах грамматического рода и 
лица. В латинском оригинале Боэций всегда называстся по имени, а его 
речь всегда ведется от первого лица. В древнеанглийском прозаическом 
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переводе употребляется как первое, так и третье лицо. Герой иногда назы- 
вается в прозе и в стихотворном тексте — по имени Боэций, а в прозаиче- 
ских диалогах чаще всего именуется Мод (др.-англ. тод, сред.р. - “ум, ра- 
зум”). В первой трети этого перевода (главы 1-ХХ]), соответствующей 
первым двум книгам “Утешения Философией”, в отличие от латинского 
оригинала о Боэции всегда говорится в третьем лице и никогда в первом. 
Хотя имя Боэция иногда и встречается, чаще всего герой называется Мод 
(в первых шести главах перевода, соответствующих первой книге латин- 
ского оригинала, имя Боэций употребляется 3 раза, а Мод - 18 раз), а ис- 
нользуемые для его обозначения местоимения ставятся не в мужском, но в 
среднем роде (в древнеанглийском абстрактное существительное тоа от- 
носится к среднему роду). 

В древнеанглийском прозаическом и поэтическом переводе вариатив- 
ность появляется и в обозначениях Философии. Если в латинском оригина- 
ле для ее называния всегда используется одно слово, относящееся к женско- 
му роду, то в переводе вводятся два существительных: И154от - “мудрость, 
премудрость” мужского рода и Себсеа4ил5пе5 - “разумность, благоразумие” 
женского рода. Соответственно и местоимения, заменяющие эти существи- 
тельные, могут относиться как к мужскому, так и к женскому роду. Вариа- 
тивность местоимений и существительных (в том числе и родовая), исполь- 
зуемых для обозначения одного и того же лица, ослабляет его отнесенность 
к конкретному референту. 

Изменение грамматических характеристик и введение нескольких имен 
вместо одного отражают существенные изменения в трактовке образов пер- 
сонажей в древнеанглийском переводе. Англосаксонский переводчик стре- 
мится представить образы героев менее конкретными, опуская все личные 
детали, сводя до минимума или исключая вовсе физические описания пер- 
сонажей. Полностью отсутствует в англосаксонском переводе краткое опи- 
сание Боэция, данное в первом метре латинского оригинала: Уепи етт рго- 
регага та!$ порта зепесви$ / е! 4010г аеталет 11551 'пеззе зиат. / пиетрезиу! Рап- 
дипшиг цчегасе сапг / е тети еНето согроге 1аха сии$30 — “Сделался я стариком, 
повергнутый роком надменным, / И одолело меня в годы преклонные зло. / 
Кудри густые мои преждевременно стали седыми, / И одряхлело уже тело в 
морщинах мое” (пер. Ф.А. Петровского). Древнеанглийский переводчик 
опускает любые хвалы Боэцию, не упоминая о знатности героя и успехах 
в его прежней жизни. 

При помощи сходных приемов, преимущественно сокращения, изменя- 
ется и лишается конкретности и образ Философии. Если в латинском ориги- 
нале дается ее пространный “литературный портрет” (упоминаются ее гла- 
за, полные огня, величественность, неподвластность возрасту, сотканное ею 
самою с величайшим искусством одеяние из тончайших нитей, греческие 
буквы, вышитые на кайме ее платья, разодранного руками насильников — 
‘чиоепюгит диогипаат тапи$”, книги и скипетр, которые она держит в ру- 
ках и т.д.), то в английском переводе все подробности опускаются, из всего 
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описания сохраняется лишь фраза о том, что “одеяние ее учения было силь- 
но изодрано и растрепано руками глупых людей, (...) ее ученики так разорва- 
ли его, желая полностью обладать ею”. Таким образом, вместо однозначно 
идентифицированного персонажа, названного Философией, в переводе соз- 
дается абстрактный образ высшего существа, а вместо конкретного героя 
по имени Боэций, изображенного в латинском оригинале, в древнеанглий- 
ском тексте появляется обобщенный образ героя, вполне уместно обознача- 
емого абстрактным существительным Мод. 

Автор древнеанглийского перевода представляет себе своих персонажей 
не так, как Боэций, существенно изменяя их взаимоотношения. Если в ла- 
тинском оригинале создается образ героя, происходящего из знатной семьи 
и достигшего самых высоких государственных должностей, превосходно об- 
разованного и преданного наукам, добродетельного и благородного, но нс- 
справедливо пострадавшего и потому нуждающегося в утешении, ободре- 
нии, исцелении, то в англосаксонском тексте герой предстает как грешник, 
внавший в заблуждения и совсем не заслуживающий помощи. Напротив, 
в древнеанглийском переводе, особенно первых двух книг Боэция (главы 
[--ХХ1), всячески подчеркивается, что герой несет вполне заслуженную кару 
за свои грехи гордыни и самоуверенности. 

В дополнении, введенном англосаксонским переводчиком и отсутству- 
ющем в латинском оригинале, Премудрость обвиняет узника в порочности 
и алчности: «Как ты ответишь [фортуне: иоги! 452210 - “мирское преуспея- 
ние, земное благополучие” ], если она спросит тебя: Что ты укоряешь меня, 
Мод? Почему сердишься? Чем я тебя обидела? Это ты первым возжелал 
меня [Фортуну], а не я тебя, ты посадил меня на престол твоего Создателя, 
когда хотел получить от меня то благо, за которым ты должен был обра- 
щаться к Нему. Ты утверждаешь, что я обманула тебя, но я могу ответить, 
‘го это ты обманул меня, видя, что из-за твоей похоти и твоей жадности 
(‘оздатель всего сущего был вынужден отвернуться от меня. Действитель- 
но, ты более виновен, чем я, ибо тебя одолели злые похоти и еще потому, 
‘го из-за тебя я не могу исполнить волю моего Творца. Он одолжил меня 
тебе, чтобы ты радовался сообразно Его заповедям, а не для того, чтобы ты 
дал волю своей беззаконной жадности. Отвечай же теперь нам обеим, как 
тебе правится, мы обе ждем твоего ответа» (УЛ). Нельзя не заметить, что 
ПИрсемудрость обращается с узником значительно более сурово, чем Фило- 
софия в латинском оригинале. В древнеанглийском переводе она выступа- 
«г как посланница небес, призванная обличить пороки узника и вернуть его 
на стезю добродетели. Важнейший для Боэция мотив утешения при этом 
шачительно ослабляется. 

Показателен в этом отношении перевод второго метра Бозэция, основ- 
ная тема которого, как уже говорилось, — сожаления Философии о былых 
дарованиях узника и о его падении с достигнутых им высот познания: “О, 
как тупсет душа в бездне глубокой (...) / Некогда вольным он был, в небе от- 
крыгом / Вышние видел пути, взором привычным / Смело смотря, наблюдал 
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Солнца сиянье, / Хладной Луны изучал все перемены, / Да и движенья пла- 
нет, в их обращеньи / Взад и вперед, постигал, как победитель, / Зная, каки- 
ми они ходят путями. (...) Тайны природы умел распознавать он, / И объяс- 
нял он ее действий причины...” (пер. Ф.А. Петровского). В латинском ори- 
гинале Философия заключает свою поэму, состоящую из 27 строк трехстоп- 
ного дактиля, прозаической фразой, в разных вариантах воспроизводимой в 
тексте Боэция: “...теперь время исцелять, а не жаловаться”. В древнеанглий- 
ском прозаическом переводе этому пространному тексту соответствуют все- 
го несколько строк: Ра опрап $е \!154от Бтео\узап юг ра$ Моде$ гудегтез5е, 
опф опгап ра г141ап опа ри$ сб: Ежа оп Би ггипЧеазит 5еабе р то@ 4прб, 
Роп Ви Безгугтаб р15$е уогшае ипрер\миггпеза. СТ Ви рбп Югре! 1$ абреп ео, 
р 1$ есе зееа, опа бип?б оп ра "64ап ризго, р яп \оги!45огра, з\а $ма р1$ Мод 
пи 4еб, пи Ви паи еПе$ па бщап гпогпипра (Ш, 9-14) — «Здесь стала Премуд- 
рость горевать о слабости Мода и начала тогда петь и сказала так: “Увы, как 
бездонна яма, в которой опустошается ум, когда ему помогают в этом несча- 
стья этого мира. Если он забывает свой собственный свет, то есть вечную 
радость, и спешит к неизвестной тьме, то есть к заботам этого мира, 
как это делает сейчис Мод, он не узнает ничего, кроме горя”». 

Последнее предложение в речи Премудрости, выделенное в тексте 
курсивом, представляет собой добавление древнеанглийского переводчика 
и несколько меняет смысл оригинала, в котором не говорилось ни о “веч- 
ной радости”, ни о “неизвестной тьме”, ни о том, что узник “не узнает ни- 
чего, кроме горя”. Напротив, в переводе совершенно исчезает рассказ о 
“вольном разуме” узника и о тех “тайнах природы”, которые некогда бы- 
ли ему открыты. Прозаический древнеанглийский перевод отличается от 
латинского оригинала и тем, что в приведенном фрагменте ничего не го- 
ворится о необходимости исцеления или утешения узника. Так, в древне- 
английском переводе пропущена и еще одна важная фраза: “Сейчас наста- 
ло время тебе попробовать мягкое и приятное лекарство, которое, достиг- 
нув твоих тайных глубин, приготовит тебя к болсе сильным исцеляющим 
средствам” (Кн. П, проз. 1). 

Нужно отметить, что в переложении приведенного прозаического фраг- 
мента аллитерационным стихом мотив утешения был восстановлен: 


А-а\а, оп Пи РАТИ апа Ви ггипФеазит = О, в какой мрачной и какой бездонной 


зеабе з\ишпсеб ра! $меогсепде тод, пропасги изнуряет себя омраченный ум, 
роппе Ви ра 5гопрап огта$ Беа(аб когда он сражается с сильными бурями 
меоги 45 гипра. Роппе Ви млппепае земных тревог и когда у него, истомленного 
№15 алеп [ео ап ЮПаеб, борьбой и оставшегося в одиночестве, 

апа па циа огри ропе есап реГеап, гаснет его собственный истинный свет. 
бипрб оп ра б105о — 0155е \могшАе, И вскорби он забывает вечное благо и 
зогрит резуепсед. — Э\ма 1$ Р$зит пи спешит во тьму этого мира, изнемогая от 
тоде ге]итреп; пи Би таге пе ууа( забот. Именно это и произошло сейчас с его 
Юг Софе 204ез Бишоп гпотипае разумом, ныне ему ведомо не Господне 
Петаге мог де. Нип 1$ НоНе беам. благо, но горести враждебного мира. Ему 


Мег. Вое.3 Нужно утешение. 
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Нельзя не заметить, как близко к прозаическому древнеанглийскому 
тексту, но не к латинскому оригиналу находится аллитерированное пере- 
ложение. Создается впечатление, что простая перестановка слов и неко- 
торые добавочные слова, преимущественно эксплетивные, помогли пере- 
водчику превратить прозаический текст в аллитсрационный стих. Тем бо- 
лее удивительно, что единственное изменение по сравнению с прозаиче- 
ским переводом состоит в заключительной строке поэмы: Нит 15$ Нойе 
беа[ (Ме!’. Воег. 3, 11) - “Ему нужно утешение”. Можно предположить, 
что это дополнение введено под влиянием следующего в прозаическом пе- 
реводе абзаца, в котором, пропев свою песнь, Премудрость (\\1$дот), или, 
иначе говоря, Благоразумие (Сезсеа4\5пе$) говорит узнику: [с резео р ре 
15 ли Яойе$ таге реагЕ роп ипготе$зе (ИГ, 16-17) —“Я вижу, что тебе сейчас 
больше нужно утешение, чем огорчение”. В поэтическом переводе остав- 
лены без изменения и слова }о/юг — “утешение” и деа’} - “нужда”, и сама 
грамматическая конструкция, в которой изменено лишь лицо: третье 
лицо — в поэме (Н!п 15... беагЕ — букв. “ему есть нужда”) и второе лицо -— 
в прозе (ре 15... Реа"{ — букв. “тебе есть нужда”). Совершенно очевидно, что 
поэтическое добавление заимствовано из последующего прозаического 
текста. 

Подобные перестановки и дополнения - не редкость в древнеанглий- 
ском переводе. Так, автор древнеанглийского прозаического перевода до- 
бавил в самом начале вводный раздел, содержащий рассказ об императоре 
Теодорике, о жизни Боэция, о его несчастьях и о том, как было написано 
“Утешение Философией”. Очевидно, поэтому он счел возможным пропус- 
тить крайне драматичный в латинском оригинале рассказ узника о его прош- 
лой жизни (Кн. Г, проз. 4; см. выше). Вместо этого пространного прозаиче- 
ского монолога, состоящего в оригинале из 164 строк, древнеанглийский 
переводчик сделал довольно близкое к тексту прозаическое переложение 
латинской поэмы (Кн. /, метр 5), следующей в тексте Боэция за страстным 
рассказом узника: Еа1а Ри зс1ррепа пеоГопез оп еограп, ри ре оп ра есап зейе 
г1сзазе, ри ре оп Бга4и Раеге]4е Ропе Веооп ут Б\ео[е$, опа ра (ипёШш ри 
гедезЕ ре реруг5ите, опа ра зиппап ри редез: р Нео па Пеоге беойиап $ситап 
Ба Реозго ад\азсб ргеге $\еацап пе (ГУ, 1-5) -“О Ты, Создатель небес и 
земли, Ты правишь на вечном престоле, Ты заставляешь небеса быстро 
вращаться, и Ты делаешь так, что созвездия повинуются Тебе, и Ты ве- 
лишь солнцу своими сияющими лучами разгонять тьму черной ночи...”. 
Гак как предельно индивидуализированный рассказ узника о своей жизни 
и о личных переживаниях был заменен в древнеанглийском переводе перс- 
сказом латинской поэмы, в которой всегда, как и во всех метрах Боэция, 
события рассматриваются с более отстраненной точки зрения, изменился 
и смысл, и весь стиль повествования. Вместо обостренно-личного моноло- 
га, переходившего в страстный гимн во славу Творца, древнеанглийский 
переводчик оставил лишь прозаический пересказ молитвы, данный в са- 
мой обобщенной перспективе. 
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Впоследствии эта молитва вновь нашла поэтическое воплощение в 
англосаксонских “Метрах Боэция”: 


Ааа, би зсрреп@ сита {ип а, О Ты, Создатель светлых созвездий, 
РеоГопс$ ап4 еограп! Ри оп Веаб$ейе небес и земли! Ты с высокого престола 
есшт пс5а$Е, апа би еапе Вггебе правишь вечно, и `Ты все небо быстро 
Бегоп утбН\еа{е$, = ап бий бше Вайре т! вращаешь и своей святой властью 
шоп репедез Ра м бе о Вегаб. заставляешь созвездия повиноваться 
З\у[се $е0 зиппе $\еапга па Тебе. Так и солнце разгоняет черной 
б1о$го ад\/аезсеб битй бше тетЕ. ночи тьму Твоею властью. 


Меи.. Вог. 4, 1-7 


Подобно поэтической версии третьего метра Боэция, основанного на 
прозаическом древнеанглийском переложении латинского оригинала, эта 
аллитерационная поэма тоже непосредственно восходит к древнеанглий- 
ской прозе. В ней используются та же лексика, те же грамматические кон- 
струкции, те же синтаксические структуры, что и в прозаическом тексте. 
Единственное отличие составляют характерные поэтические приемы, не- 
разрывно связанные с техникой аллитерационного стиха: формулы, в том 
числе парные (пеоопез ап4 еограп -— “небес и земли”, $серреп4 ап4 гессепа — 
“Творец и Создатель”), синонимическая конденсация (\/уппаб ап@ $\тсаб — 
“труждаются и борются”), эпическая вариация (ага бшит еаппит еогбап 
(иге, топпа суппе — “помилуй твоих бедных потомков земли, род человече- 
ский”). 

Большая пространность аллитерационной поэмы (57 долгих строк) по 
сравнению с латинским текстом (48 строк анапеста — Кн. [, метр 5) объ- 
ясняется тем, что автор древнеапглийского прозаического текста внес до- 
бавления, распространенные англосаксонским поэтом. В прозаическом 
тексте молитвы появляются обращения к Господу с призывом о помощи 
и милосердии, которых не было в латинском “Утешении Философией”: 
Ка]а ри тира $с1рреп4 оп ищеп@ еаПга резсеаЙйа, Вер пи рати еаптит 
топсуппе — “О Всемогущий Создатель и Правитель всех тварей, помоги 
сейчас твоим бедным людям” (У, 15-17); Еща тт ОпШеп, ри ре еаПе 
сезсеаНа оЁег!$1, па\уа пи пИдейсе оп раз еаптап еогбап, оп4 еас оп еаЙ топ- 
суп, огра БЕ пи еа! уишб оп ра убит ри5$е мог е — “О мой Господь, Ты, ко- 
торый смотришь на всех тварей, взгляни сейчас милосердно на эту бедную 
землю и также на род людской, ибо ныне весь он страждет на волнах это- 
го мира” (ГУ, 25—27). 

В аллитерационной поэме мольбы о сострадании, отсутствующие в ла- 
тинском оригинале, становятся еще более выразительными за счет словес- 
ных повторов и эпической вариации: 


\!е] Та, ди еса апд би =|п ира, О, Ты Вечный и Ты Всемогущий, всех 
еа]га резсеаНа зсерреп4 ап4 гессепд, тварей Творец и Создатель, помилуй Твоих 
ага б1пит еаппит еогбап (шаге, бедных потомков земли, род человеческий 
топпа суппе, бигй бшга тема зред. Твоей великой властью. 
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аа, пип Згумел, бире еаПе офегзт $ О, мой Господь, Ты, который видишь все 


мог е резсеайа, — УИ пи оп топсуп твари мирские, посмотри теперь на род 
пит еагит, — пи №! оп топерит Бег людской кроткими глазами, ныне они здесь 
могиКе убит — \ууппаб апд $мипсадб, на многих волнах мирских страждут и 

сапие согбухагал; ага Пип пи ба. труждаются, бедные жители земли, помилуй 


Мег. Вом. 4, 29-32, 53-57 их сейчас. 


Хотя аллитерационная поэма в общем верно передает содержание ла- 
гинского метра, ее тональность существенно изменена. В окончании пятого 
метра Боэция, которому соответствует приведенный англосаксонский 
гекст, речь шла не столько о жалости и сострадании, сколько об установле- 
нии порядка и справедливости на земле: “О Зиждитель законов природы ве- 
ней! / Созданий твоих не последняя часть, / Мы ведь носимся, люди, на вол- 
нах Судьбы. / Умерь Ты, Правитель, их бурную мощь / И, царя над безмер- 
ною бездной небес, / Нерушимым законом Ты земли свяжи” (пер. Ф.А. Пе- 
тровского). В древнеанглийском прозаическом и основанном на нем поэти- 
ческом тексте узник, хотя и многократно обвиненный Премудростью в гре- 
хе гордыни и самоуверенности, с полным смирением молит не о наведении 
порядка на земле, но о милости Божьей. Таким образом, латинский гимн 
оказывается замененным в англосаксонском тексте христианской молитвой. 

Желание древнеанглийского автора создать христианский памятник по- 
стоянно проявляется во время работы и над прозаическим, и над поэтиче- 
ским переводом. Так, переводя последний метр во второй книге латинского 
оригинала, где Философия поет гимн во славу любви как силы, объединяю- 
щей весь мир, древнеанглийский переводчик заменяет слово “любовь” на 
‹‘ловосочетание Со4 атйи? - “Господь Всемогущий”, что позволяет ему, 
сохранив основное содержание поэмы, представить ее как христианскую мо- 
питву: Ап зсеррепа 15 Биюп &сит {\еоп опа $е 1$ еас \уеа!4еп4 Пеоопе$ оп4 
согбап опа еага сезсеайа, зеземепНсга оп еас ипреземепйсга; ра! 1$ Со жпп- 
ие (ХХУ, 22-25) — “Вне всяких сомнений, существует один Творец, и Он есть 
также Правитель небес и земли и всех тварей, видимых и невидимых, -— это 
Господь Всемогущий”). Поэтическое переложение, как всегда, точно соот- 
нстствует прозаическому переводу, сохраняя ту же лексику, но незначитель- 
но распространяя текст за счет синонимов и вариации: 


Ап зсеррепд 1$ Ышап а1сит Г\еоп. Вне всяких сомнений, существует один Творец. 
%е 15 сас уеа|депа могарезсеаЙа, Он есть также Правитель 

Псоие$ апд еогбап (...) тварей на небесах и на земле, ба) 
ипрезжмуепИсга, ап4 еас $\а зате невидимых и также тех, которых мы 

ига ба ме саит оп 1ос1аб, видим глазами, всех созданий. 

сага резсеайа. Зе 15 апиПир... Он Всемогущий... 


Мег. Воег. 11, 1-3, 5-7 


Легко заметить, как далеко отошел англосаксонский поэт от латинско- 
го оригинала: “Вселенная в постоянных переменах / сохраняет гармонию, / 
и часги целого пребывают в мире, / хотя их природа враждебна. / (...) ГО сча- 
егнив род людской, / если любовь, которая правит небом, / можст владеть и 
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вашими сердцами!”(Кн. ИП, метр 8, 1-4, 28—30). Хотя в заключении метра 
Боэция и упоминалось о любви, которая правит небом, и о всеобщей гармо- 
нии, в остальной части гимна речь шла исключительно о той любви, которая 
соединяет людей узами договора, супружества и дружбы. Напротив, в соот- 
ветствующей древнеанглийской поэме слово “любовь” упоминается всего 
один раз (применительно к узам супружества), а синонимы, обозначающие 
Бога, воспроизводятся более 20 раз (5серрепа — “Творец”, 5е Атийнва -“Все- 
могущий”, И’еаепа — “Властитель”, годега \еага - “Защитник неба”, Амеа1- 
аа еаПе зе;сеайа - “Всевластитель всех тварей”, %5еога Шеага - “Хранитель 
побед”, йеоептсех \еага - “Хранитель небес”, Гагаег — “Отец”, Соа - “Бог”, 
яеога Уеа!епа - “Властитель побед”, [{е; Геойфтита - “Светлый Жизнепо- 
датель”, 5е Еса — “Предвечный”, 5{еога Со4 — “Бог побед”). 

Сходным образом перелагая в прозе метр Боэция, рассказывающий о 
том, как все на земле подчиняется законам всемогущей природы, древнеанг- 
лийский переводчик заменяет слово па{ига — “природа” (Кн. Ш, метр 2, 2) на 
слово Огишеп - “Господь” (с \Ше пи пи р19ди ресубап Ви \мипдогйсе ОЭпищеп 
\е еаЙга оезсеаНа... -“Я хочу сейчас песнями возгласить, как чудесно Гос- 
подь правит всеми тварями” — ХХУ, 2-3). Это изменение сохраняется и в по- 
этическом переложении ([с \Ше пи@ р14дит ре! гесубап Ви 5е =тиПИра еаПа 
зезсеаЙа... -“Я хочу песнями возгласить, как Всемогущий всеми тварями...” — 
ХШ, 1-2), как всегда почти дословно перефразирующем текст прозы. 

Все эти дополнения, введенные создателем прозаического древнеанг- 
лийского перевода и заимствованные из прозы англосаксонским поэтом, по- 
зволяют создать христианский текст, полностью отвечающий желанию ко- 
роля Альфреда удовлетворить духовные потребности англосаксов и, про- 
свещая их, возродить праведность и благочестие. 

Показательны те изменения, которые англосаксонский переводчик 
считает необходимым ввести в рассказы Боэция, основанные на примерах 
из классической мифологии. Например, в латинском метре из “Утешения 
Философией” (Кн. Ш, метр 12) рассказывалось о необычайном таланте 
Орфея, его скорби по умершей жене и неудавшейся попытке вернуть ее из 
царства Плутона. Древнеанглийский автор считает необходимым ввести в 
свой прозаический перевод этой поэмы подробные комментарии, сопрово- 
ждая ими всякое упоминание собственных имен и одновременно совершен- 
но меняя тональность рассказа?!. Он начинает свое повествование с приме- 
чательной фразы, отсутствующей у Боэция: \е зсшоп ре! оЁ еаи Теази 
зреЙо бе $и ызрей гсссап — “Мы должны привести тебе еще пример (прит- 
чу) из старых неправдивых рассказов”, а затем с многочисленными объяс- 
нениями говорит о том, как в Тракии (Фракии), расположенной в стране 
греков, жил один очень хороший арфист по имени Орфей, который, как 
“рассказывали люди” (Ра опзоп поп $есрап — ХХХУ, 846, 25), умел играть 
так, что его заслушивались и становились ручными даже дикие звери. У 
этого арфиста была жена, которой не было равных, по имени Эвридика. 
Когда, “как говорили” (Ра $е4доп ш — ХХХУ, 8эа, 1), жена арфиста умерла, 
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се душа была взята в ад. Арфист решил просить богов ада, чтобы они вер- 
нули ему жену. Сначала он встретил пса ада, по имени Керверус, о трех го- 
ловах, затем страшного стражника, по имени Карон, у которого тоже бы- 
ло три головы, а потом и старых богинь, которых люди зовут Парками, не 
знающих уважения ни к какому человеку и наказывающих всех по их де- 
лам, и других обитателей ада. Игре Орфея внимали и правитель левитов 
(лапифов) Иксион, привязанный за свою провинность к вечно вращающе- 
муся колесу, и царь Тантулус (Тантал), известный “в своем мире жадно- 
стью без меры и одержимый ею” и в аду (ХХХУ, 85, 31-33), и даже стер- 
иятник, прекративший на время терзать печень царя Стикка (Тития), “ко- 
горого он наказывал таким образом” (ХХХУ, 856, 1-2). Наконец правитель 
вда велел отдать арфисту его жену, ибо он заслужил это своей игрой, но 
приказал ему не оглядываться назад, иначе жена навсегда уйдет от него. 
()рфей дошел до границы тьмы и света и, когда вышел на свет, оглянулся 
и сразу же потерял жену навсегда. 

Древнеанглийский переводчик заключает свой рассказ назиданием, от- 
сутствующим в латинском оригинале, как и все объяснения, связанные с ге- 
роями античного мифа: “Эти неправдивые рассказы (баз ]еазап $ре!) учат 
каждого человека бежать от тьмы ада и стремиться к свету истинного Бла- 
га, чтобы он не оглядывался на свои старые злые дела, дабы не повторить 
их снова в полной мере так, как он уже совершил их однажды. Поэтому кто 
свосю волею обратит разум к злым делам, которые он оставил, совершит их 
вновь и получит от них полное удовольствие, и никогда более не помыслит 
‹ том, чтобы от них отказаться, тот человек утратит всю свою прошлую 
благость, если не раскается” (ХХХУ, 8ба, 14-21). Так латинский метр из 
“Утешения Философией”, повествующий о печальной судьбе Орфея (Кн. Ш, 
метр 12) и силе его поэтического мастерства, превращается под пером анг- 
лосаксонского автора в своего рода ехетр\ит, назидательную, содержащую 
важное предостережение легенду из прошлых времен. 

Поэтическое переложение этого рассказа так далеко отстоит от латин- 
ского текста Боэция, как это можно только себе представить. Латинский 


гимн, состоящий из 58 строк гликонея, редуцируется до 11 аллитерационных 
строк: 


$е ра, Па, оп еагбай &1се5 бшре$ 
вемейо топ, рПе релюп тре 


О, как на земле во всех вещах 
счастлив человек, если он сможет увидеть 


ропе Мигезмап ПеоГотогщап згеат, 
госте мет з|сез 2оо4е$, 

ой оГ ит зеФит бопе з\уеапап 11151, 
шофех р1ю$но, = тар а\еограп! 

Усе хсшоп беай Иа — па Содез Гу1че 
сит оп Теазиил бтпетпребопс 
Беби Ы5реНит, рабо бе Бе: те 
ига (0 годогит пе 5ире 

ой бопе ссап саг иуза за1а. 


Мет. Воег. 23 


яркий и чистый небесный поток, 

благой источник всякого добра; 

и если он сам черный туман, 

всякую тьму сможет рассеять. 

Мы должны с помощью Божьей 

старыми неправдивыми рассказами твой ум 
развить, чтобы ты мог скорее 

прямым путем прийти на небеса 

в обитель вечную душ наших. 
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Как всегда, в поэзии обобщена не только излагаемая в прозе легенда, 
но и то назидание, ради которого ее рассказывает древнеанглийский автор. 
В данном случае вся история Орфея полностью удаляется из поэтического 
текста, сохраняются лишь упоминания “о старых неправдивых рассказах”, 
как называет древнеанглийский автор античные легенды, и о том уроке, ко- 
торый должно из них извлечь. В христианском смысле усиливается и наме- 
ченный в древнеанглийском прозаическом изложении легенды об Орфее 
метафорический контраст света и тьмы. Так рассказ о певце, восходящий 
к языческой мифологии, оказывается вытеснснным христианской поэмой. 

Едва ли вызовет удивление поэтому, что древнеанглийский переводчик 
почти не прибегает и к аллюзиям, почерпнутым из древнегерманской мифо- 
логии. Единственное исключение составляет замена в древнеанглийском 
прозаическом переводе имени Фабриция, упомянутого в одном из метров 
Боэция (ЦЫ пипс ЯдеН$ озза Набиси тапепЕё, / даша Втгииз аи п214и$ Саю? 
(Кн. ИП, метр 7, 15-16) - “Где теперь остались кости верного Фабриция, / где 
Брут, где непреклонный Катон?”), на имя Веланда (Нуиэжг зупё пи раз 
\У/е!оп4дез Бап, оббе В\ууа ма! пи Н\гег Ш \иэгоп? (ХИХ, 20) - “Где сейчас кости 
Веланда, или кто знает сейчас, где они были?”). Имя мифического кузнеца 
Веланда, чей культ был широко распространен в средневековой Англии??, 
несомненно, было более знакомо англосаксонской аудитории, чем ставшее 
нарицательным имя римского военачальника и политика Фабриция (Ш в.), 
прославившегося своей неподкупностью и строгостью - добродетелями, це- 
нимыми в Риме превыше других. Нетрудно понять, почему именно Веланд 
заменил в древнеанглийском переводе Фабриция (ср. латинскую этимоло- 
гию имени — от лат. 1аЪег - “кузнец”). 

Помимо Фабриция в метре Боэция упоминаются еще два имени — Брут и 
Катон. Оба этих имени сохраняются в древнеанглийском прозаическом пе- 
реводе: Оббе П\гагг 1$ пи $е огетата апд 5е аге4а Кот\ага Вепора, 5$е \/а$ Пмеп 
Вгии$, обге патап Са$$11$? Оббе $е улза ап Резгаба Сао, зе \=$ еас Котапа 
Вегеора; 5е м=$ орепйсе ибуиа (Х/Х, 21-24) - “Где теперь знаменитый и не- 
устрашимый предводитель Рима, который звался Брутом, а другое имя его 
было Кассий? Или мудрый и непоколебимый Катон, также бывший рим- 
ским предводителем — уж он явно был мудрецом?” Древнеанглийский 
переводчик снабжает оба имени комментариями, без которых английской 
аудитории было бы трудно понять смысл приведенного отрывка; при этом 
он объединяет имена Марка Юния Брута и Гая Кассия — двух знаменитых 
политических деятелей, принимавших участие в заговоре против Цезаря. 
Понятно, что имя Веланда, которое заменило в древнеанглийском переводе 
имя Фабриция, никаких комментариев не требовало. 

Это различие между германскими и римскими именами сохраняется и в 
поэтическом тексте, в котором комментарии еще более распространяются, 
а ошибочное соединение имен Брута и Кассия устраняется, — всего двум 
кратким строкам латинского ямбического триметра, приведенным выше, 
соответствуют десять долгих аллитерационных строк: 
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Нуа маг пи раз \!зап  \У/@апдез Бап, Кто сейчас знает о костях мудрого Веланда, 


оп Н\ме!сит 51 Шема — |Пгизап рессеп? в каких курганах они лежат, покрытые 
Н\узег 15 пи 5е пса Котапа ма, землей? Где сейчас тот могучий римский 

ап4 5е агода, ре ме уть 5ргесаё, мудрец и тот неустрашимый, о котором мы 
Мога Вегеора, зе реймел \у=$ говорим, тот полководец, который звался 
п! рет Бигемагит  Впил$ петпед? среди горожан именем Брута? Где также тот 
Н\узгег 1$ еас $е \15а апд зе уеогдреота мудрый и тот жадный до славы и тот 

апа 5е ЁегаеДа Го]се$ Вугае, непоколебимый пастырь людей, который 

$е 2$ ибууиа 21сез б1през, был мудрецом во всем, храбрым и искусным, 
сепе апд сгеН1?, бат \=ж$ Саюп пата? имя которому было Катон? 


Мег. Вое. 10, 42-51 


В строки о мифическом кузнеце Веланде вводятся характерные герман- 
ские реалии (“курганы”, “кости, покрытые землей”). В стихах о римских 
героях римские добродетели заменяются на специфически германские 
(5е пса — “могучий”, агоаа —“неустрашимый”, иеогдвеотпа — “жадный до сла- 
вы”, /е;га4аа —- “непоколебимый”, сепе — “храбрый”, сге/ия — “искусный, 
умелый, ловкий”). Таким образом, римские военачальники, чьи имена 
сопровождаются объяснениями в прозаическом переводе, изображаются в 
аллитерационной поэме как привычные для англосаксонской аудитории 
германские герои. 

Объяснения неизменно сопровождают любые упоминания мифологиче- 
ских имен. Так, если в сочинении Боэция Философия, желая показать узнику, 
как легко потерять человеческий облик и перейти грань, отделяющую чело- 
века от животного, произносит краткий (32 строки гликонея) метр, расска- 
зывающий о приключении Улисса на острове Кирки, то в древнеанглийском 
переводе Премудрость предваряет историю Одиссея пространной преамбу- 
лой. Сначала она подробно рассказывает о ходе Троянской войны, объясняя, 
какую роль в ней играли Агамемнон и Улисс, а затем повествует о странст- 
виях последнего и приводит родословную Кирки, дочери Аполлона, устанав- 
ливая степень ее родства с Юпитером и Сатурном. Наконец, она излагает ис- 
торию любви Кирки и Улисса, сопровождая ее заверениями в том, что все 
слухи о волшебных превращениях людей в животных выдуманы не заслужи- 
вающими доверия людьми (ХХХУШ)33. Поэтическое переложение этого рас- 
сказа, потребовав еще ббльших подробностей и объяснений имен и деталей, 
превратилось в пространную аллитерационную поэму, состоящую почти из 
120 долгих строк, т.е. почти вчетверо превышающую латинский оригинал. 
Начиная с пролога: [с ре тер еабе / еа1Чит опд |еази // зреПи гессап... (26, 1-2) - 
“Я могу поведать одну из старых и неправдивых историй...” и заканчивая на- 
зиданием: Н\/зеь, ба дузегап теп / ре бузит @гусгейит // 1опё веу{Чоп, / 1еазит 
хреит ... (26, 98-99) —“О сколь глупы люди, которые так долго верили в эти 
волшебства в неправдивых историях...”, англосаксонский поэт постоянно до- 
бавляет и распространяет комментарии о том, что рассказанному в античных 
мифах не следует верить, ибо это плод вымысла. 

Сходными комментариями о вымышленности всего рассказа сопро- 
вождается и краткое упоминание о головах гидры, которое для Бозэция со- 
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ставляет всего лишь основание для сравнения. Философия говорит узнику: 
'Та!1$ патдие таепа е$1, ш ипа дибианопе зисс15а ппитега е$ аЙае уеи( Вудга 
сариа зиссгезсапи... - “Предмет [обсуждения] таков, что едва лишь разреша- 
ется одно сомнение, как на его место являются многие другие, которые мно- 
жатся как головы гидры” (Кн. ГУ, проз. 6, 27). Древнеанглийский переводчик 
начинает свое повествование с отсылки к “старым историям, рассказанным 
людьми” ($\а з\уа топ оп еа195реЙит 526 — ХХХ/Х), а затем считает нужным 
привссти весь миф о девятиголовом змее, у которого вырастало семь голов 
на месте каждой срубленной, до тех пор пока Геркулес, сын Юпитера, не 
пришел к нему, не собрал много древесины и не сжег чудовище. 

Имена персонажей классической истории и мифологии всегда или со- 
провождаются сходными комментариями и тем самым рационализируются, 
нли опускаются. Так, если в каком-либо метре “Утешения Философией” 
упоминается много имен, нуждающихся в пояснениях, весь текст обычно ос- 
тается без перевода или подвергается значительной конденсации. Так, в по- 
следнем метре четвертой книги Боэций, желая упомянуть доблестных му- 
жей прошлого, которым мудрые люди должны подражать, повествует от 
имени Философии сначала о Троянской войне и упоминает и об Агамемно- 
не, сыне Атрея, и о Полифеме, и о циклопах, а затем говорит о Геркулесе, 
перечисляя восемь из его двенадцати подвигов (эриманфский вепрь и сраже- 
ние на пути к нему с кентаврами в пещере Фола, немейский лев, стимфалий- 
ские птицы, золотые яблоки Гесперид и победа в Ливии над Антеем, путе- 
шествие в подземное царство за Кербером, кобылицы Диомеда, лернейская 
гидра, коровы Гериона и победа над разбойником Каком) и заключая 
рассказом о смертоносном ударе, нанесенном этим героем речному богу 
Ахелою (Кн. [У, метр 7). 

Вместо этого экскурса в классическую мифологию, который потребовал 
бы множество объяснений, несущественных для основной темы главы, древ- 
неанглийский автор заключает свой перевод четвертой книги Боэция следу- 
ющим образом: “А вы, мудрые люди, идите все вы тем путем, который наме- 
чен знаменитыми примерами жизни знатных и отважных людей, живших до 
вас! Почему вы не спросите о мудрых людях и о тех, кто жаждал славы, ка- 
кими людьми они были, те, кто пришел до вас? И почему вы, узнав их образ 
жизни, не подражаете им всеми силами? Ибо они стремились не потерять 
честь в этом мире, и ставили целью снискать добрую славу своими благими 
делами, и дали хороший пример тем, кто придет после них. Поэтому за свои 
добродетели и добрые дела они сейчас живут превыше небес в вечном бла- 
женстве” (ХГ, раздел 4). Пропустив конкретные примеры, немного говоря- 
щие английской аудитории, и тем самым избежав необходимости подробных 
комментариев, имеющих косвенное отношение к основному содержанию 
оригинала, древнеанглийский переводчик не только смог передать семанти- 
ку латинского метра, но и обобщить его смысл в гномической перспективе. 

Поэтическое переложение этого латинского метра Боэция отсутствует, 
возможно, потому, что в прозаическом переводе последней главы четвертой 
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книги не были употреблены традиционные формулы введения: ба опрап 5е 
\/15 дот зтвёоп апа 21доде риз — “Тогда Премудрость начала петь и пропела 
так ...”; ба опрап Пс ей 214!ап ап4 риз сижб - "Тогда начала она [Премуд- 
рость] снова петь и сказала так ...”, а также заключения: да зе \!1здот ба 3 
[соб азипреп ВаЮе — “Когда Премудрость эту песнь пропела...”, неизменно 
сопровождающие все поэтические фрагменты. Существенно, что эти фор- 
мульные фразы, отмечающие начало и окончание поэЭТической вставки, от- 
сутствуют в прозаическом переводе еще двух глав “Утещения Философией”, 
поэтому без аллитерационной версии остаются еще два метра (Кн. 1, метр 6; 
Кн. П, метр 2). 

Основные особенности древнеанглийского прозаического перевода, 
ириписываемого королю Альфреду, можно охарактеризовать следующим 
образом: 

Во-первых, в нем много пропусков. Опускается все, что могло показать- 
ся как несущественным или плохо понятным для аудитории, так и трудным 
для перевода. 

Во-вторых, в прозаическом переводе изменен угол зрения на основной 
предмет - усилен акцент на христианских ценностях?4. Если “Утешение Фило- 
софией” наследует скорее античной, чем христианской традиции, то в англий- 
ском переводе часто (около 200 раз) говорится о Боге, упоминается имя 
Христа (ХИ), говорится об ангелах (ХХХИ, ХХХУ, ХГ.), христианах (ХХХ/Х). 
В англосаксонский прозаический текст нередко вводятся дополнения, осно- 
нанные на библейских лексгах?5, а также рассуждения о единстве и нераздель- 
ности Бога, о природе ангелов, имеющих “власть судить сразу и ставить бла- 
гие цели, и все, что хотят, делать с легкостью, ибо они не желают ничего не- 
правильного” (ХЁ), о святых мучениках, которые “обретали вечное Блажен- 
ство, не просто стремясь к телесной смерти, но желая многих самых страш- 
ных мучений, чтобы удостоиться вечной жизни” (Х/), об отношении христиан 
к судьбе (“некоторые мудрецы, однако, считают, что судьба управляет и доб- 
рым, и злым в жизни каждого человека. Но я говорю, как и все христианские 
мужи, что это Промысел Божий управляет ими, а не судьба, и я знаю, что он 
судит обо всех вещах очень верно, хотя нерассуждающие люди могут думать 
иначе. Они считают, что все, служащее к исполнению их Воли, хорошо, и это 
исудивительно, ибо они слепы в темноте своих грехов” — ХХХ/Х)з6. 

В-третьих, В древнеанглийском переводе присутствуют многочисленные 
пояснения аллюзий (мифологических37, исторических?8, географических?9), 
стилистические дополнения (метафоры и сравнения“0) и прочие самые раз- 
нородные дополнения и распространения, не поддающиеся классифика- 
ции“, часть которых связана с общей темой прав и обязанностей правителя. 
Важная для Боэция тема упорядоченной вселенной дополняется в древне- 
инглийском переводе темой личной ответственности и личной инициати- 
ны”. К числу наиболее пространных и позволяющих составить представле- 
ние о круге интересов создателя перевода можно отнести отступление в гла- 
не То защите мирской власти и об опоре короля на духовенство, войско и 
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рабочих“43, рассказ в главе 29 о жестокости Нерона и Цезаря, безвинно осу- 
дивших на смерть Сенеку и Папиниана“4, повествование в главе 27 о ничтож- 
ности богатства по сравнению с добродетелью“5, рассуждение в главе 41 о 
разуме и понимании“. Некоторые из этих отступлений, ранее приписывав- 
шихся создателю древнеанглийского перевода, оказались основанными на 
латинских комментариях к тексту Боэция“7. 

Те изменения, которые вносятся в древнеанглийском прозаическом пе- 
реводе, но отсутствуют в латинском оригинале, заимствуются впоследствии 
в аллитерационном переложении, обычно перефразирующем прозаический 
текст в соответствии с требованиями аллитерационного стиха. Трудно усом- 
ниться в том, что англосаксонский поэтический текст основан не на латин- 
ском оригинале, но на прозаическом древнеанглийском переводе. Однако и 
в поэтическом тексте, столь близком своему древнеанглийскому прозаиче- 
скому источнику, в отдельных случаях появляются крайне немногочислен- 
ные семантические инновации, которые можно условно разделить на следу- 
ющие группы: 

1. Дополнения, обусловленные техникой аллитерационного стихо- 
сложения. 

Нельзя исключать того, например, что введение в поэтический текст 
эпитета зпаисеа!4е5 — “снежно-холодный” подсказано требованиями аллите- 
рации: ра! $10 Гугепе пе плоЁ // зиппе гезесап / зпамсеаез \ез (29.8-9) — 
“так что это огненное солнце не может достигнуть снежно-холодного пути” 
(луны). Добавление этого эпитета, отсутствующего в прозаическом перево- 
де, сближает англосаксонскую поэму с латинским оригиналом, где идет речь 
о “ледяной колеснице Феба” (рейдит Рпоебе$ ... ахет — Кн. [\, метр 6). 

Техникой аллитерационного стихосложения, возможно, обусловлено 
появление формулы /7еопа апа 1агеом’ — “друг и учитель” в строке, описыва- 
ющей Гомера: КирШе$ #еопа апд 1агео\ь (30. 3) - “Вергилия друг и учитель”. 
В латинском оригинале (Кн. У, метр 2) имя Вергилия не упоминается, речь 
идет только о Гомере, в частности перефразируется строка из “Илиады” о 
всевидящем солнце (3, 277). В прозаическом переводе, которому следует и 
который распространяет поэтический текст, Гомер называется “учителем 
(агео\) Вергилия”. Можно предположить, что добавление не вполне умест- 
ного в данном контексте слова /’еопа - “друг” было вызвано необходимо- 
стью включить имя Ри’ Щез — “Вергилий” в аллитерацию. 

2. Замены слов, обусловленные техникой аллитерационного стихо- 
сложения. 

Необходимостью соблюсти заданную аллитерацию, возможно, объясня- 
ется изменение названия страны, в которую возвращается Улисс после своих 
многолетних странствий: Ве \=$ Ргасла / блюда а!3ог (26. 7) —“он был правите- 
лем народа Тракии (Фракии)”. Вместо Итаки, острова к западу от Греции, о 
которой говорится как в латинском оригинале, так и в прозаическом перево- 
де, в англосаксонской поэме упоминается Тракия (Фракия), область между 
Эгейским, Черным и Мраморным морями. Употребленное в стихе название 
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(ргасла), возможно заимствованное из прозаического рассказа об Орфее (...ап 
Пеагреге уз оп баге дб1о4е бе Ргаса Ваце, $10 \$ оп сгеа псе... (ХХХУ, 84, 
23-24) - “...арфист жил в стране, которая называлась Тракией, она была в 
царстве греков...”, отвечает заданной в строке ключевой аллитерации 
(бтода), тогда как слово “Итака” потребовало бы аллитерации на гласный. 

Нуждами аллитерационного стихосложения, возможно, обусловлена и 
замена слова, обозначающего деятеля или орудие, при помощи которого со- 
нершается действие, на локативное существительное: в латинском оригинале 
поля вспахиваются “сотнями быков” (сешепо... Боуе — Кн. Ш, метр 3), 
в прозаическом переводе - “тысячами плугов” (пт ризепд ща), в поэтиче- 
ском переложении речь идет о вспахивании “тысячи полей” - (жсега бизепд — 
14.5). Можно представить себе, что это изменение вызвано необходимостью 
найти аллитерацию на гласный, употребленную и в предшествующей строке: 
ха илит, / опд Вип топ епреп зсуе // зэоВ\ме[се 4=2 / зесега бизепа (метр 
14.4—5) — “богатства неисчислимые, и его плуги должны вспахивать для него 
каждый день тысячу полей”. Для выражения главной мысли стихотворения — 
богатство никогда не бывает самодостаточным: сколько бы человек ни 
имел, он всегда хочет большего — детали в различии образов несущественны. 

3. Изменения, связанные с созданием нового образа. 

Всего один раз в аллитерационной поэме появляется образ, отсутствую- 
щий в прозаическом переводе, — земля сравнивается с желтком яйца внутри 
скорлупы (небесной тверди), на которой сверкают звезды: “Ты установил 

...) землю столь крепко, что она не клонится ни в одну сторону (...) И эта 
земля людей может двигаться одинаково легко вверх или вниз; это больше 
всего похоже на яйцо, желток которого лежит в середине, а снаружи сколь- 
зит скорлупа; в таком виде весь мир стоит неподвижно, а потоки волнуются 
вокруг него, беспокойные приливы, воздух, и звезды, и сверкающая оболоч- 
ка каждый день вращается вокруг всего, и так продолжается издавна” 
(20. 160, 162-163, 167-175). 

Источник этого образа находили в анонимном латинском комментарии, 
восходящем к санкт-галленской традиции (соешт е {егтат тагедие т тодит 
оу! Йригап! — “небеса и земля с морем в виде яйца представлены”)48. Между 
тем основания для возникновения этого сравнения можно найти также ив 
других сочинениях, приписываемых королю Альфреду. В одном из автор- 
ских дополнений англосаксонского переводчика к прозаическому переводу 
“Утешения Философией” появляется образ, отсутствующий в латинском 
оригинале, - “вращение небесной сферы” (“Кого из неученых людей не уди- 
вит путь небесной сферы, ее ежедневное вращение вокруг всей этой зем- 
пи’? — ХХХ, 31-32). В приписываемом королю Альфреду древнеанглий- 
ском переводе “Монологов” Блаженного Августина говорится о “круглой 
или имеющей форму яйца тверди” (Зо Ш. 5/14-—15)9. Контаминация этих двух 
образов, уже найденных в прозаических древнеанглийских переводах, сдела- 
па бы возможным то сравнение, которое использовано в аллитерационных 
“Метграх Боэция”. 
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4. Распространение объяснений. 

В поэтических текстах иногда вводятся дополнительные объяснения, 
проясняющие смысл прозаического перевода. Из нескольких примеров по- 
добных изменений (ср. 4. 13-18, 20.241-246, 25.5, 29. 38-41) приведем лишь 
один. Прозаический текст о душе и теле был не вполне ясен: ““Ты, Господи, 
связываешь небесные души и земные тела и соединяешь их в этом мире. 
Поскольку они происходят от Тебя, они стремятся возвратиться к Тебе” 
(ХХХИУ, 45). Эти строки можно понять по-разному из-за употребления мес- 
тоимения множественного числа Йг -— “они”, которое могло относиться и к 
словосочетанию й:о/опйсап зама —“небесные души”, и к существительному, 
обозначающему “тела”, но должно было, разумеется, относиться только к 
первому. В аллитерационной поэме добавляется несколько строк, разъясня- 
ющих прозаический текст: “О Господь Всевечный! Ты также соединяешь 
то, что небесного рода, с тем, что имеет земное происхождение, душу с те- 
лом, и потом живет земное вместе с вечным, душа во плоти, вот навечно к 
Тебе они жаждут отправиться отсюда, ибо от Тебя оба они имели источник, 
и будут стремиться к Тебе вновь. Но тело человека должно навсегда остать- 
ся здесь, на земле, ибо отсюда из нее произошло, выросло в миру. Жили вме- 
сте они так долго, как было им разрешено Всемогущим...” (20.234-245). 

Так поэтический текст устраняет многосмысленность, заменяя множест- 
венное число местоимения и существительного, обозначающего души, на 
единственное и добавляя фразу о том, что тела возвращаются в землю и 
лишь души - на небеса, когда их разлучает смерть. Сходное противопостав- 
ление содержится в приписываемом королю Альфреду древнеанглийском 
переводе “Монологов” Блаженного Августина: $ео за\е! 1$ раз с ас $е 
спата еогб|с (50 Ш. 41/12-13) — “душа -— духовная, а тело — земное”. 

5. Изменения, усиливающие христианскую значимость поэтического пе- 
ревода. 

Большая часть распространений в аллитерационных стихах направлена 
на то, чтобы усилить их значимость как памятников христианской поэзии 
(см. об этом выше). Например, в прозаическом переводе говорилось о том, 
что “истинное счастье более радостно обрести после горестей настоящей 
жизни” (ХХШ, 7-9). К. этому утверждению в аллитерационной поэме добав- 
лены строки: опд ру \мупзитге / ре Ве миа та, // Веагдга Вепба, / Бег адгеогеб 
(12.20-21) —- “и тем радостнее, чем больше он [человек] горестей, тяжких 
страданий здесь [на земле] вытерпит”, подразумевающие, что истинный 
христианин Должен ждать испытаний на земле, чтобы обрести награду в 
ИНОЙ ЖИЗНИ. 

6. Дополнения заключительных строк поэтического текста за счет пред- 
шествующей прозы. 

В окончании пятого метра, перелагающего аллитерационным стихом 
содержание главы 6 прозаического перевода, появляются отсутствующие в 
этой главе строки о тумане: “поэтому вместе с этими трудностями ум засти- 
лает омрачающий его туман (\/1б ра! тод Гогап тез Чуоетап); поэтому и 
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вечное солнце не может пронзить своим светом темные туманы (5\уеайит 
п1$ итп), пока те не рассеются” (5, 42-45). Эти строки могли быть заимство- 
ваны из заключения к предшествующей прозе (ср. окончание главы 5): 
“От этого стали собираться туманы, которые затрудняют понимание и пол- 
ностью затемняют истинное зрение, даже те тучи, которые я сейчас имею в 
виду. Сначала я должна рассеять их, а потом мне будет проще озарить тебя 
истинным светом” (У, 4—8). 

К другой аллитерационной поэме, основанной на противопоставлении 
гордых и жестоких правителей, не способных творить добро, и праведных 
мужей, которые имеют благие намерения, но не всегда могут их исполнить 
(“и если он готов начать бороться и после этого вести войну вечно, тогда он 
никогда не заслужит порицания” - 25. 69-70), добавлена заключительная 
строка: беав Пе оЁегмуиппеп \уеогбап зсео]4е (25. 72) - “хотя он побежденным 
должен стать”. Эта строка, завершающая поэму, казалось бы, изменяет весь 
се смысл, обрекая праведников на неминуемое поражение. Однако та же 
мысль уже высказывалась в предшествующей прозе, которую перефразиру- 
ет окончание метра: беап №1 б={ \уеогс пе таереп ИШйеттап (ХХХУЛП, Г) — 
“хотя они это деяние не могут исполнить”. Эта строка составляла часть про- 
заического фрагмента (“хотя они это деяние не могут исполнить, однако у 
них есть твердое намерение, и если непоколебимая цель считается закончен- 
ным деянием, то она никогда не остается без награды здесь или в ином ми- 
ре” — ХХХУЙ, 1-4), семантически созвучного аллитерационным стихам, и по- 
тому была использована для дополнительного тематического объединения 
поэзии и прозы. 

В конце одной из последних аллитерационных поэм (“Он должен лю- 
бить всех верных людей особенно нежно и щадить злых, как мы раньше го- 
порили” - 27. 28-30) появляются необычные слова: $\/а \е гг 5рггесоп — “как 
мы раньше говорили” (27. 30), непосредственно отсылающие аудиторию к 
предшествующей прозе. Действительно, сходные мысли уже высказывались 
в прозаическом переводе, где рассказывалось о необходимости помогать не- 
винным и об очищающей силе наказания для виноватых (ХХХУШ, 1!0ба, 
2()--32). 

Введение в аллитерационные стихи фрагментов, заимствованных из 
предшествующего контекста (см. также о метре 3), выполняет особую 
функцию в англосаксонском переводе, устанавливая дополнительные тема- 
тические связи между поэзией и прозой и сближая перевод с латинским ори- 
гиналом, для которого были характерны семантические переклички между 
поэтической и прозаической речью (см. выше). 

7. Упрощения, сокращения. 

До сих пор речь шла в основном об изменениях, ведущих к распростра- 
нению аллитерационных стихов. Действительно, сокращения встречаются в 
них сравнительно редко. Приведем один из немногих примеров. В прозаиче- 
ском тексте сказано, что самый дальний остров Туле (Фуле) располагается 
на крайнем северо-западе земли, а Индия — на крайнем юго-востоке (ХХ/Х, 


45 


54, 32); в аллитерационной поэме эти географические обозначения упро- 
щаются: Туле помещается на западе, а Индия - на востоке (16.11). Возмож- 
но, это упрощение, до некоторой степени противоречащее средневековым 
представлениям о географии, вызвано стремлением англосаксонского поэта 
к максимальной простоте и ясности. 

Из всего сказанного можно сделать вывод, что изменения, допущенные 
англосаксонским поэтом, чаще всего вызваны потребностями аллитераци- 
онного стиха. Они крайне редко приближают поэтический перевод к латин- 
скому оригиналу, обычно уводя его еще дальше от текста Боэция. Анализ 
немногих семантических изменений, допущенных в аллитерационных сти- 
хах, тоже свидетельствует о том, что они были основаны именно на прозаи- 
ческом переводе. Англосаксонский поэт, несомненно, хорошо знал и ис- 
пользовал не только прозаические фрагменты, обрамленные формулами 
введения и заключения и потому подлежащие версифицированию, но и весь 
прозаический перевод, нередко расширяя объем поэтического текста за 
счет добавлений из предшествующей прозы. Ббльшая часть изменений свя- 
зана с желанием прояснить смысл прозаического перевода, сократить несу- 
щественные детали, добавить уточняющие комментарии, повысить значи- 
мость текста как христианского памятника. Стремление (и способность) 
англосаксонского поэта не только адекватно передать смысл прозаическо- 
го перевода, но и разъяснить и улучшить его, позволяет в самой гипотетиче- 
ской форме высказать предположение, что автором аллитерационных мет- 
ров мог быть если не сам король Уэссекса, то переводчик, работавший не- 
посредственно по его заказу. 


Итак, можно считать несомненным, что поэтический перевод восходит 
к прозаическому древнеанглийскому тексту, а не к латинскому оригиналу, 
от которого прозаический перевод существенно и во многом отличается. 
Распределение поэзии и прозы в древнеанглийском тексте следует именно 
прозаическому переводу, а не латинскому оригиналу, форма которого для 
перевода менее существенна. Хотя Коттонская рукопись, содержащая алли- 
терационные метры, на два века древнее Бодлеанской, прозаический пере- 
вод был создан ранее поэтического, что подтверждается исследованием осо- 
бенностей обоих текстов. 

В прозаическом переводе пропущено шесть метров латинского оригина- 
ла (Кн. [, метры 3, 4; Кн. И, метр 1; Кн. У, метры [, 3, 4). Те же метры ос- 
тались непереведенными и в прозиметрическом переложении. Более того, 
когда прозаический текст перекладывался в поэтическую форму, три метра 
так и остались в прозе (в латинском оригинале они соответствуют следую- 
щим текстам: Кн. [, метр 6; Кн. ЦП, метр 2; Кн. 1\, метр 7). В Коттонскую 
рукопись, содержащую прозиметрический вариант перевода Боэция, эти 
три метра тоже включены в прозаической форме. Так из 39 метров, распре- 
деленных по пяти книгам латинского оригинала, в англосаксонском перево- 
де девять метров остались непереложенными в стихотворную форму. 
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Напротив, англосаксонский поэт переложил аллитерационным стихом 
нводную главу прозаического перевода, не имеющую соответствия в латин- 
ском оригинале, поставив ее непосредственно вслед за поэтическим про- 
логом. Эта поэма, основанная на древнеанглийской прозе, начинается с 
рассказа о злодеяниях, совершенных остготским правителем Теодориком 
('Геодорихом), и в частности об убийстве папы Иоанна. Далее в ней говорит- 
ся о том, как консул, по имени Боэций, решил предотвратить новые престу- 
пиления короля против христиан и с этой целью обратился к царю Констан- 
тинополя с просьбой помочь вернуть христианскую веру и старые законы. 
За это, как сказано в поэме, жестокий Теодорик повелел бросить Боэция 
в темницу, в которой несчастный узник горько оплакивал себя в песнях. 
Можно предположить, что этот исторический материал показался англо- 
саксонскому поэту подходящим предметом для аллитерационного стиха, 
традиционной темой которого было повествование о героических деяниях 
(имя Теодорика упоминается и в англосаксонской поэме “Деор”). За поэмой 
о злодеяниях Теодорика и страданиях Боэция следует еще один поэтический 
текст, представляющий собой перевод первого метра Боэция. Такое скопле- 
ние трех поэтических фрагментов никогда не встречается в латинском ори- 
гинале, строго чередующем поэзию и прозу. Возможно, древнеанглийский 
переводчик стремился с самого начала завладеть вниманием аудитории, 
предпослав своему переводу яркое, запоминающееся поэтическое введение. 

Поэтический фрагмент, как уже говорилось, неизменно вводится всякий 
раз, когда в прозе встречаются такие формульные фразы, как “Тогда Пре- 
мудрость начала петь и пропела так ...”, и оканчивается, если в прозаиче- 
ском тексте говорится: “Когда Премудрость эту песнь пропела...”. В тех слу- 
чаях, когда эти формулы введения и заключения не употреблялись в проза- 
ическом переводе, поэтические вставки отсутствовали — именно по этой 
причине остались без аллитерированной версии три метра Боэция (см. вы- 
ше). Можно предположить, следовательно, что англосаксонский поэт был 
мало знаком с латинским оригиналом и полностью полагался на прозаиче- 
ский перевод. 

В прозе обычно приводятся более ясные объяснения, чем в поэзии (так, 
астрономические описания в метрах 4 и 28 не вполне понятны, в то время 
как в прозе они даны совершенно однозначно); причинно-следственные свя- 
зи лучше выражены в прозе (ср., например, избыточное использование со- 
юза /ограет — “вот почему, по этой причине” в предложении: {ограт ри, зоба 
(од, зеМа 4з1ез... (20.51) - “вот почему Ты, истинный Бог, сам разделя- 
сшь...”; в прозе был употреблен более подходящий контексту сочинитель- 
ный союз ола... опа); отдельные детали, перенесенные в поэтический текст 
из прозаического перевода, лучше соответствуют контексту в прозе, чем 
в аллитерационном стихе (например, не вполне понятно, к чему относится 
местоимение /го — “она” в поэме (11.68), в которой ни одно из окружающих 
существительных не принадлежит к женскому роду: ср. тегеягеат муж. р. — 
“морской поток”`, сумл ср. р. - “род’, еа’а муж. р. - “земля, страна”; скорее 
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всего это местоимение унаследовано из прозы, где вместо тегеятгеат муж. р. 
было использовано синонимичное существительное 5 жен. р. - “море”’5). 

В поэтических фрагментах сказанное в прозе перефразируется почти 
дословно с минимальными пропусками и дополнениями, перечисленными 
выше. Создается впечатление, что поэтическая форма подчас достигается 
простой перестановкой слов, вариацией и использованием слов-заполните- 
лей (эксплетивных частиц), помогающих составить строки аллитерационно- 
го стиха. Этот “дополнительный” материал обычно помещается во втором 
полустишии долгой строки и выполняет, условно говоря, “аллитерирую- 
щую” функцию, т.е. используется преимущественно для того, чтобы запол- 
нить строку и найти слог, необходимый для включения в аллитерацию. 
Именно здесь обычно встречаются формулы и вариации. 

Прозаический текст изобилует поэтизмами, формулами, характерными 
поэтическими синтаксическими конструкциями (например, со слабым при- 
лагательным). Напротив, поэтические вставки полны прозаизмовз!, в то 
время как собственно поэтическая лексика в них используется ограниченно. 
В прозаическом тексте нередко встречается аллитерация как стилистиче- 
ский прием. В поэтических фрагментах же метрика во многом отличается 
от классического аллитерационного стиха, 

Напомним, что, как установил еще в конце ХХ в. Эдуард Зиверс, опи- 
равшийся на результаты детальных количественных исследований, наибо- 
лее распространенным (примерно 40%) в древнегерманском аллитерацион- 
ном стихе был тип краткой строки (или полустишия) с нисходящим акцент- 
ным чередованием двух пар ударных и безударных слогов, напоминающий 
хореический ритм: _/ Х _/Х (тип А по Зиверсу). Несколько реже встречал- 
ся тип краткой строки с восходящим чередованием ударных и безудар- 
ных слогов, напоминающий ямбический ритм: Х _/Х _/ (тип В по Зиверсу). 
Еще реже использовались типы краткой строки со срединным стыком ударе- 
ний: Х _/ _/Х (тип С по Зиверсу), с начальным стыком ударений: _/ _/ \ Х 
или _/_/ Х\ (тип О по Зиверсу) и с кольцевым ударением: _/ \_Х _/ или 
_/Х\ _/ (тип Е по Зиверсу). Если сравнить “Метры Боэция” с “Беовуль- 
фом”, то можно заметить, что в первых чаще встречаются наиболее про- 
стые и распространенные типы стиха: А-стих (48%) и В-стих (20%). Напро- 
тив, С-, О-и Е-стих используются реже, чем в “Беовульфе”: С-стих -— 7%, 
О-стих — 16%, Е-стих — 6%. Таким образом, происходит своеобразное метри- 
ческое выравнивание, характерное для поздних памятников и ведущее к 
прозаизации поэтической речи. 

Расстановка аллитерации в англосаксонских “Метрах Боэция” тоже не 
вполне канонична. В древнегерманском стихе главная (ключевая) аллите- 
рация всегда фиксировалась на начальном слоге четной краткой строки 
(или на третьем ударном слоге в долгой строке), в нечетных же кратких 
строках допускались три возможности: в аллитерацию мог включаться пер- 
вый ударный слог, второй или оба слога. Иначе говоря, единственно воз- 
можными схемами расстановки аллитерации в древнегерманском стихе бы- 
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ли: простая аллитерация (ах / ах), инвертированная (ха / ха) и двойная 
(аа/ах), при этом самый слабый конечный ударный слог четной краткой 
строки (или четвертый ударный слог в долгой строке) никогда не аллитери- 
ровал. Наиболее существенное отступление от канона древнегерманского 
стихосложения, допускаемое “Метрами Боэция”, состоит в том, что в алли- 
тсрацию в них включается наиболее метрически слабый четвертый удар- 
ный слог в строке, на котором в силлабо-тоническом стихе привычно распо- 
лагается рифма. Среди всех древнеанглийских памятников “Метры Боэция” 
стоят особняком именно в том, что касается использования в них всех типов 
рифмы, включая конечную22. 

Прозаический перевод, возможно, отражает подготовительную стадию 
для переложения метров средствами аллитерационного стиха53. Обратим 
внимание на замечания Уильяма Мальмсберийского, который писал, что 
Ассер для пользы Альфреда разъяснял значение латинского текста “Уте- 
шения Философией” более простыми словами (Н!с зепзит Ибгогит Воеш Бе 
Сопзоапопе РЫ|озорШае р!апогфиз$ уег!$ еподауй, диоз$ гех 1рзе ш Ап?Псат 
Нириат уеци — «Он [Ассер] разъяснил смысл книг Боэция “Об Утешении 
Философией” более простыми словами, которые король сам на английский 
язык перевел»54; А$зегиз... аш Ибгит Воеш 4е сопзо]апопе рЫПозорае р!ап!- 
опБи$ еис1дауи — «Ассер... который книги Боэция “Об Утешении Философи- 
сй” более просто объяснил»55). Сказанное можно понять по-разному: не ис- 
ключено, что имелось в виду и сочинение упрощенного латинского вариан- 
та, и комментирование текста с помощью древнеанглийских глосс, и созда- 
ние прозаического древнеанглийского перевода, который впоследствии 
предполагалось переложить аллитерационным стихом, и даже устное разъ- 
яснение трудных мест. 

Можно предположить, что существовало переложение латинского ори- 
гинала более простым языком. Сходное переложение текста Боэция дошло 
до нас на древневерхненемецком языке - это перевод, сделанный монахом 
Санкт-Галленского монастыря Ноткером (950-1022) на столетие позднее 
Альфреда и давший, благодаря особенностям авторской орфографии, не- 
оценимые сведения для последующих поколений филологов. Метод этого 
перевода состоял в том, что предложение или словосочетание оригинала 
сначала перефразировалось более простым языком, порядок слов при этом 
заменялся на прямой; затем приводился немецкий эквивалент, сопровожда- 
смый необходимыми объяснениями и комментариями. Самая поразительная 
особенность перевода Ноткера состоит в том, как он пользуется латынью, 
когда испытывает трудность в переводе или встречает термин, для которо- 
го трудно подобрать немецкий эквивалент. Например, переводя первый 
метр Боэция, Ноткер перефразирует его строку “Ессе 1асегае сатепае Чат 
ний! степа” (реальный порядок слов в латинском оригинале: Ессе ти! 
|асегае дстапе зсгепда Сатепае) и дает следующий немецкий перевод: Т1е 
(г.е. музы) тМ &г [6 поп юсипаа сагтита, йе 1ётеп! п па Лера?” — “музы ме- 
ня научили веселым песням, музы сейчас учат меня горестным”. Как можно 
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заметить из приведенного примера, Ноткер не делает попытки перевести 
метры поэтическими эквивалентами, но перелагает все латинские стихи 
прозой. 

Вполне возможно, что сходным образом прозаический текст Боэция 
был сначала перефразирован более простым языком, а поэтический — пере- 
ложен прозой, затем оба были переведены на древнеанглийский и дополне- 
ны комментариями, а уже впоследствии древнеанглийская проза получила 
поэтическое воплощение, нашедшее отражение в Коттонской рукописи 
метров Боэция. Особенности поэтической организации англосаксонских 
метров можно объяснить тем, что в них делается попытка облечь в тради- 
ционно-аллитерационную форму материал, никогда не служивший предме- 
том древнегерманской поэзии, т.е. попытка универсализировать аллитера- 
ционный стих. Так конфликт между поэзией и прозой, который Боэцию уда- 
лось снять с помощью Философии, присвоившей себе право сочинять стихи 
лишь для того, чтобы полностью отказаться от поэзии ради философской 
прозы, в древнеанглийском переводе, приписываемом королю Альфреду, 
разреитился благодаря сглаживанию различий между ними — прозаизации 
поэтических фрагментов и поэтизации прозаического текста. 
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1964. М 3); это можно объяснить тем, что оба опираются на несохранившийся источник [Х в. 
(см.: эсйерру С. 7м Комр АШе4$ Вое!иш$ // Атсту г да$ Зшдиит ег пецетеп Зргасвеп. 1895. 
Вд. 94. $. 149-160; Зсптиа! К.Н. Комо АШе9$ Воетти$-Веагфейипя. ОбШпоеп, 1934). Предпола- 
галось, что король Альфред мог получить доступ к преремигианской традиции комментиро- 
вания благодаря монаху Гримбальду, приглашенному к англосаксонскому двору из Фланд- 
рии, из монастыря Св. Бертина (ИУйиз /.5. Ктё АШед’$ ВоеИми$ апд из Гайп зоигсез: 
а Кесопз4егаПоп // Алё10о-Захоп Еп апд. 1983. \Уо/. 11.Р. 157-198). 

3 Так как перечислить все переводы и переложения “У’гешения Философией”, созданные 
в эпоху Средних веков и Возрождения, невозможно, ограничимся наиболее известными. 
Во время правления короля Альфреда был выполнен древнеанглийский перевод, древневерх- 
ненемецкий же перевод обычно приписывается Ноткеру. Существует также анонимный про- 
вансальский стихотворный перевод Х в., сохранившийся в рукописи Х] в. В конце ХП в. труд 
Боэция был положен в основу англо-нормандской поэтической переработки “Роман о Фило- 
софии” Симона де Френа, каноника Херефорда и друга Гиральда Камбрийского. Сочинение 
Боэция оказало влияние на Данте, многократно ссылающегося на него в “Божественной ко- 
медии” (ср. слова Франчески да Римини, “Ад” У, 121-123) и упоминающего Боэция в числе 
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великих мудрецов на небе Солнца (“Рай” Х, 124—129). Прозаический французский перевод 
“Утешения Философией” (конец ХШ - начало ЖУ в.) приписывается Жану де Мену. На пе- 
реводе Жана де Мена, равно как и на латинском оригинале, основан перевод Джеффри Чо- 
сера (1380). В ХУ-ХУ вв. в Англии появился поэтический перевод Джона Уолтона (1410), за- 
тем прозаический перевод Джорджа Колвилла (1556), поэтические переложения отдельных 
метров Боэция, выполненные сэром Томасом Чалонером (1563), а впоследствии и королевой 
Елизаветой (1593). В ХУП в. число переводов не сократилось: знаменитому труду Боэция от- 
дали дань и Томас Хэйвуд, и Джон Донн, и Джайлс Флетчер, и Финеас Флетчер, и др. Иссле- 
дование традиции переводов Боэция см.; Расй Н.К. 'Тве чадилоп оЁ Вое!из: А Зшау оЁ 1$ 
ипропапсе шт Мефеуа[ сиЦиге. М.У., 1970; 5$(еуат Н.Ег. Воеи5$; Ап еззау. Едлтфигрй; Г.опдоп, 
1891. Подробный анализ нескольких старофранцузских переложений “Утешения Философи- 
ей", в частности прозаического перевода Жана де Мена, анонимного прозиметрического пе- 
ревода ХГУ в., прозаического валлонского перевода ХШ в., стихотворных переводов Симона 
де Френа (ХИ в.) и Рено де Луана (1336) содержится в статье: Евдокимова Л.В. Эволюция про- 
заического и стихотворного перевода в ХШ-ХГУ веках: Несколько старофранцузских пере- 
ложений “Утешения Философией” // Перевод и подражание в литературах Средних веков и 
Возрождения / Под общ. ред. Л.В. Евдокимовой, А.Д. Михайлова. М., 2002. С. 113-173. 
На переплете настоящего издания воспроизводится миниатюра из рукописи ХУ\ в., хранящей- 
ся в Национальной библиотеке в Париже (Рг. 1098. Л. 40 об.), которая содержит латинский 
текст “Утешения Философией” Бозэция, глоссу Гильома де Конш, а также французский пере- 
вод Жана де Мена. Слева - Боэций и Философия, справа — семь свободных искусств. 

4 Здесь и далее сочинение Боэция цит. по: Апси МапШ Зеуепп! Воеши РиЙозорщае 
Сопзо|аноп1$ [46 Оушауе. КидоШ Ререп афие Сеогри ЗсВерзй сориз Апризи Епрегеспи 
Зи4и$ 05из. Кесепзуй СиЦейтиз У/етЬегвег // Согриз $спрюгит Есфезазисогит Гайпогит. 
М.У.; Г.., 1964. Ус. 67. Перевод на русский язык выполнен автором настоящей статьи по упо- 
мянутому изданию. 

5 Здесь и далее поэтический перевод Ф.А. Петровского цит. по: Боэтий. Утешение от 
Философии // Памятники средневековой латинской литературы 1\У-УП веков / Отв. ред. 
С.С. Аверинцев, М.Л. Гаспаров; сост. О.Е. Нестерова. М.: Наследие, 1998. С. 343-356. 

6 Употребленная Боэцием метафорика позволила предположить, что на его сочинение 
оказал влияние использованный Лукрецием (“О природе вещей” 1, 935-950) образ поэзии как 
“меда на горькой чаше философии” (Симеу ТЯ.Р. Ор. си. Р. 359). 

7ТПротивопоставление элегической поэзии как наиболее низменной другим поэтическим 
жанрам (эпической, дидактической, философской поэзии), возможно, унаследовано Боэцием 
из предшествующей литературной традиции, в частности из сочинений Проперция и Горация 
(см.: СгаБЬ А. Ор. си. Р. 250-251). 

8 О влиянии стоицизма на сочинение Боэция см.: Сиеу Тй.Р. Ор. си. Р. 349. 

9 См.: Кесрепьегвег К. ОтмегзисВипзеп 2иг Иегайзспеп ЗеПипг дег Сопзо!апо РЫПозормае // 
Кошпег Котапи5свег Агфецел. М.Е. Ков, 1954. Н. 3. $. 20-22. 

10 Сравнение шестого метра с “Георгиками” Вергилия и “Трудами и днями” Гесиода см.: 
(‘иЧеу ТВ.Р. Ор. си. Р. 353. 

|! Предполагалось, что в использовании “сакрального” диалога - обмена речами сверхъ- 
естественного существа, открывающего высшую мудрость смертному, - Боэций тоже опира- 
ется на предшествующую литературную традицию, в частности на диалоги Платона, в кото- 
рых Диотима наставляет юного Сократа (Кегсйепьегжег К. Ор. си. $. 31). 

12 1519. 5. 32-33. 

13 КИнаег Ег. Ое Воеши Сопзо!анопе РЫЙозоршае. 24е Опуегапдепе АиЙаре, Уе!9тапп. 
ГиисН; БибИи, 1966. Р. 38—67. 

14 См.: Зедоеде!а МУ. Ктё АШтед’; ОА Епё131 уегз1оп оЁ Вое#ти$ Ое сопзо]апопе рЫ|озоры- 
ие / ЕЧ. Пот фе М$$. Бу \/.7. ЗедзеНе!9. ОаппзадЕ, 1968. Р. ххху1-хИ. 

15 Хотя некоторые исследователи (АНгед’$ Мешез оё Вое!из / Ед. \иВ иигодиспоп, по(ез 
ии! „озуагу Бу В. ОпЯиьз. Рапег, 1991) высказывали сомнения в аутентичности пролога к 
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прозаическому переводу “Утешения Философией” Бозция, автором древнеанглийского пере- 
вода прозы обычно безоговорочно считается король Альфред Великий. Историю вопроса 
см.: Зедведе!4 \.. Ор. си. 

16 См.: Аззег’з Ше оГКшё АШтед / Ед. \.Н. Зеуепзоп. Охога, 1959. Р. 62-63. 

17 ТЫ. Р. 20. 

18 ТЫ. Р. 58-59. 

19 14. Р. 73. 

20 154. Р. 94-95. 

21 Исследование переводческой деятельности короля Альфреда и анализ основных прин- 
ципов, которым он следовал в своих переводах, содержится в статье: Ненарокова М.Р. Пере- 
вод как культурная адаптация: две античные истории в изложении короля Альфреда Велико- 
го // Перевод и подражание в литературах Средних веков и Возрождения. С. 76-112. 

22 Здесь и далее текст англосаксонского прозаического переложения приводится по изд.: 
Кшр АШед’$ О1а Еп?И$В уегхоп оЁ Воейшз$ Бе сопзойапопе рАЙозортае (в тексте римскими 
цифрами обозначены номера глав, арабскими -— номера строк). Перевод на русский язык ав- 
тора настоящей статьи сделан по этому изданию. 

23 Исследование лексики см.: Виейу Г.М. Клае АШте4 апд ше О! Епэ$В напЗаНоп о 
Огоз1и$ // Ап?Па. 1970. \о1. 88. Р. 433-460; Гехса| еу14епсе юг Ше ашпог$Шр оЁ Ше рго5е рза!т$ 
1т фе Раг$ РзаЦег // Апё10о-Захоп Епа!ап4. 1982. \о/. 10.Р. 69-95, 

24 Кше А№ед’; \Ме1-Захоп уегзоп оЁ Стерогу’$ Разюга! Саге / Е4. Н. $\ее! // Еайу ЕпёИ$И 
ехт зостету. Г.., 1871. \Уо1. 45. Р. 7. 

25 См.: Сод4еп М. ЕИис апд Ше уетасшаг ргозе тадшоп // ТВе 019 Елё1$Н потйЙу апд И$ 
басКргоилв$ / Е4$. Р.Е. Зхагтасп, В.Е. Нирре. АЩапу, 1978. Р. 103. 

26 Авторство “Метров Боэция” до сих пор вызывает разногласия в науке. Начиная с 
ХХ в. большинство исследователей приписывает авторство древнеанглийского поэтическо- 
го переложения королю Альфреду (ср.: Дёттегтапп О. Оъег 4еп Уеаззег дег аНепеИзспеп 
Мецеп 4е5 Воеци$. Сте5\миа]а, 1882; Намтатпп К.А.М. 1% Коетше Е Шед Уе[аззег дег аЙцепегеп- 
деп Чебецгарип; 4ег Мена 4ез Воециз? // Ап?Па. 1882, [\Уо1.] 5. Р. 411-450; Ктаётег Е. Ге 
АПепёй$слеп Меха 4ез Воециз$ Негаизререфеп ипд ти ЕщеНипр ипд уо|&&п@реп \МбпегисН 
уегзепеп. Воппег Вейгаре 2иг АпёНЗИК. Вопп, 1902. Н. 8; $5еавейеа \/ У. Ктё АЙтед’$ О1а Еп15$1 
уегзюп ог Вое!и$ Бе сопзойапопе рАПозорае. РагтяаЕ, 1968. Р. ххху!-хИ; Ктарр С.РА. ТВе 
Раг$ РэаЦег ап4 фе Меце$ оГ Вое $ // Тре Ап?1о-бахоп Роейс Кесога$. М.У.; [., 1970. Уо/. 5. 
Р. х!у-ми; Месаф А. Оп Ше аштот3Мр апд опрташШу оЁ Ше Мейез оЁ ВоеНииз$ // 
Меир Ио]орлзспе Мше!ипреп. 1970. Ва. 71. $. 185-187); несколько ученых отказывают ему в 
этом (ресйЕ А. 15: Котир А Ште4 ег Уе[а$зег дег а\Пепегепдеп Мега де; Воепиз? // АпёПа. 1883. 
\о). 6. 5. 126-170; /4ет. лог апре аси зспеп ВеагЬецип 4ез Воеци$ // АпрПа. 1884. \Уа1. 7. 
$. 178—202). 

27 Здесь и далее текст англосаксонского поэтического переложения “Метров Боэция” 
приводится по изд.: А!тед’$ Меце$ оЁ Вое!ми$ / Ед. В. СиЙивз // Апёю-Захоп ВооК$. Риппег, 
1991. Перевод на русский язык автора настоящей статьи сделан по этому изданию. 

28 См.: Нагтег Е.Е. Апё]о-Захоп \\ти5. Мапспемег, 1952. Р. 1-2, 10, 61-62. 

29 Предполагалось, что “Метры” восходят к кентскому варианту прозаического перево- 
да и в поэтической форме тоже были первоначально сочинены на кентском диалекте 
(беуету Е. ХГиг КВушпиК 4ез регтап$сНеп АИиегайоп$уегзез$ // Вейгаве гиг Сезсмеме дег 
дешзспеп 5ргасйе ипа Е цегатиг. 1885. Ва. 10. 5. 197; Кгамлизсйке А. [Ме ЗргасКе дег Вое!ииз-ИБег- 
зехипр дез Комё$ АШгеа. В., 1902). Сохранившийся в Коттонской и Бодлеанской рукописях 
текст представляет собой уэссекскую переработку кентского оригинала и содержит лишь ре- 
ликты кентских диалектных форм. 

30 Адтапиз а Рог! 5сшо ап4 Сеоге!и$ Зтин, Ое Сопзо!айопе РАИозорШае. 1.., 1925. Р. 2-3. 

3! Подробный анализ древнеанглийского прозаического переложения двух метров Боэ- 
ция из “Утешения Философией” (Кн. /1[, метр 12; Кн. [\, метр 3) содержится в статье: Нена- 
рокова М.Р. Указ. соч. С. 76-112. 
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32 Имя волшебного кузнеца Веланда упоминается в англосаксонском эпосе “Беовульф” — 
кольчуга героя именуется “творением Веланда” (455). О кузнеце и его сыне говорится и в 
древнеанглийской поэме “Вальдере”, причем имени последнего Видья (\У/1а) находили па- 
риллели и у готского историка Иордана (У! в., гех гогиззитиз У1 рота), и у историка Аммиана 
Марцеллина (У в., Уимраыи$). О Веланде, его несчастьях, и о горе Беадохильд (скано. Бёд- 
нильд), несчастной жертвы его мести, рассказывается и в древнеанглийской поэме “Деор”. 
Сцены из жизни Веланда (кузнец за наковальней, над телами двух юношей, принимающий 
или подающий чашу женщине) вырезаны на хранящемся в Британском музее ларце Фрэнкса, 
дигируемом УП-УШ вв. Сказание о нем отражено в современной английской топонимике. 
“Кузницей Веланда” называется мегалитический памятник (кромлех) на Беркширском Спус- 
ке в Уэссексе. Существует предание, согласно которому кузнец живет в ней, невидимый лю- 
дм, и выполняет свою работу, если ему оставляют плату у входа. Этому же герою посвяще- 
"я древнеисландская “Песнь о Велунде”`, одна из древнейших в “Старшей Элде”, в которой он 
изображается одновременно и как сказочный персонаж (волшебный кузнец, “властитель 
вльвов”, женатый на “лебединой деве” — валькирии), и как смертный герой - “конунг в Свить- 
оде” (Швеция), один из трех сыновей конунга финнов. Кроме того, это герой “Саги о Велен- 
с Кузнеце” (ХШ в.), включенной в состав “Саги о Тидреке из Берна”, которая, в свою оче- 
редь, основана на немецких сказаниях о Дитрихе Бернском (Теодорих Великий). Образ вол- 
небного кузнеца, известный всему древнегерманскому ареалу, находит место и в более ши- 
роком культурном контексте, связанном с архетипическим образом кузнеца: Гефест - в гре- 
сской мифологии, Вулкан - в римской, Птах — в египетской, Ильмаринен - в карело-фин- 
«ком эпосе “Калевала”. 

33 Более подробное исследование древнеанглийского прозаического переложения этого 
метра Боэция (Кн. Ш, метр 12) и его соотношения с латинским оригиналом из “Утешения 
Философией” содержится в статье: Ненарокова М.Р. Указ. соч. С. 81-93. 

34 См. об этом, в частности: Там же. С. 80. 

35 К библейским аллюзиям можно причислить упоминания о всемирном потопе, который 
был “во дни Ноя” (ХУД, о Хаме, сыне Ноя (ХХХУ,), рассказ о Вавилонской башне и Нимроде, 
сане Хуша, внуке Хама и правнуке Ноя (ХХХУ), небесном Иерусалиме (У). 

36 К числу дополнений, введенных в англосаксонский перевод, для того чтобы повысить 
его ценность как памятника христианской литературы, следует отнести рассуждения о един- 
стне и нераздельности Бога (ХХХИ/), о Боге как о крыше и основании всякого блага (ХХХУ/), 
‹ Христе (ХИ, ср. также аллитерационные метры /, 5, 10), об ангелах (ХХХИ, ХХХУ, ХЬЁ), о свя- 
тых мучениках (Х/), христианах (/) и о христианском отношении к судьбе (ХХХ/Х), о небесном 
граде (ХХХУ)), о вышнем граде (ХЕ), о диаволе как источнике всякого зла (ХУ/). 

37 Мифологические аллюзии объясняются в дополнениях об Орфее и Эвридике (ХХХУ), 
Униссе ио Кирке (ХХХУШ/), о походе Геркулеса за яблоками Гесперид и злой участи, ожидав- 
шей сго у египетского царя Бусириса (ХУ/Г), Геркулесе и гидре (ХХХИХ), войне титанов с бога- 
ми (ХХХУ). К этой же группе, вероятно, следует отнести и единственное дополнение, основан- 
ное на германской мифологии, -— о кузнеце Веланде (Х/Х). 

\* Дополнения, которые можно условно назвать “историческими”, включают следующие 
рассказы или упоминания: о самом Боэции, который “звался вторым именем Северином и 
гиил римским предводителем или консулом” (ХХ/), о персидском царе Кире (У//), Теодорике 
(/). Нероне (ХУД, об убийстве папы Иоаннна (/), о царе вестготов Аларике (Аларихс) и его 
нинадении вместе с Рэдгодом (Радагайсом) на Рим (1), Тарквинии (ХУ/), Регуле (ХУ/), Гомере 
ин Нергилии (ХЁГ), Птолемее (ХУЙ), сожжении Трои (ХУ!), римских предводителях, судьях и 
казначеях (ХХУШ), Катоке (Х/Х), Бруте (ХИХ), Цицероне (ХУШ, ХМ), Катулле и Нонии (ХХУН), 
Пероне и Сенеке (ХХ/Х), Папиниане и об Антонии (ХХИХ). К “историческим” можно условно 
игиести и “древнюю историю” о том, как “давным-давно случилось самос страшное и проти- 
поестественное зло, а именно: сыновья устроили заговор и замыслили зло против свосго от- 
ци Что сне хуже, мы слышали в старой истории, как один сын убил своего отца, я не знаю 
каким образом, но мы знаем, что это было нечеловеческое преступление” (ХХХ/). 


5 


39 Дополнения, связанные с географическими и этническими реалиями: гора Этна (ХУ, 
ХУ), скифы (1, ХУШ, Туле (Фуле, ХХИХ). 

40 Наиболее известное сравнение содержится в притче о колесе и его составных частях: 
“Колесо телеги вращается вокруг оси. Ось же стоит неподвижно и в то же время несет всю 
телегу и управляет всем ее движением. Колесо вращается, и его ступица движется более 
твердо и надежно, чем обод колеса. Ось можно сравнить с величайшим благом, которое на- 
зывается Богом. Лучшие люди движутся рядом с Богом так же, как ступица движется бли- 
же всего к оси. Люди средние похожи на спицы, ибо один конец спицы надежно закреплен 
в ступице, а другой конец находится в ободе. Так же и со средними людьми, одно время они 
думают о земной жизни, а другое — о Божественной жизни, как будто одним глазом смот- 
рят на небеса, а другим -— на землю. Как спицы одним концом закреплены в ободе колеса, 
а другим - в ступице, а середина спицы находится на равном расстоянии от обоих концов, 
так же и люди средние находятся в середине спицы, те, что получше, — поближе к ступице, 
а те, что попроще, — ближе к ободу, однако все они присоединены к ступице, а та - к оси. 
Вот обод прикреплен к спицам, хотя и катится по земле, и так наименее достойные люди 
соприкасаются со средними, а те -— с лучшими, а лучшие - с Богом. Хотя наихудшие люди 
обращают свою любовь к этому миру, они не могут там жить и ни к чему не могут прийти, 
если не будут в какой-то степени соединены с Богом, так же как обод колсса не может дви- 
таться, если не будет прикреплен к спицам, а спицы - к ступице. Обод находится дальше 
всего от оси и поэтому движется наименее твердо. Ступица находится ближе всего к оси, 
поэтому движется наиболее надежно. Так же и лучшие люди: чем ближе к Богу они обра- 
тят свою любовь и чем больше будут презирать земные вещи, тем меньше будет их забота 
{...} Чем дальше они от Бога, тем труднее им приходится и тем больше горя выпадает их 
уму и телу” (ХХХИХ). 

К числу менее известных относятся: сравнение с орлом -— “когда я [Премудрость] воспа- 
ряю ввысь с моими слугами, мы смотрим на бури этого мира, как орел, когда он парит в бу- 
рю над облаками, где никакая непогода не может настигнуть его” (У//); сравнение Высшего 
Блаженства с ручьем и рекой, происходящими из моря и в него же возвращающимися (ХХ/У, 
ХХХ). Злой человек, проживший жизнь весело, заслужит кару, так же как женщина, преда- 
вавшаяся греху, в муках рождает ребенка (ХХХ/). Странствия души, неподвластные воле че- 
ловека, уподобляются естественному усвоению пищи (ХХХ/У); все формы блага соединяются 
в Высшем Блаженстве, как расплавленный металл в едином слитке (ХХХ!У). Мод говорит, 
что Премудрость указала ему путь к Свету и повела его туда, где он раньше видел тонкую по- 
лоску света, пробивающегося сквозь щелку двери (ХХХ/У); Мод добавляет, что Премудрость 
так ясно объяснила ему путь к спасению, как будто широко распахнула перед ним ту дверь, 
которую он искал (ХХХ1У). Злые слабы, ибо не могут достичь того места, куда все стремятся 
попасть, глупцы же бегают взад-вперед, не делая ничего путного, так же и дети, едва научив- 
шись ходить, скачут, оседлав палочки, и играют в разные игры, подражая взрослым, и стари- 
ки, пока у них есть силы двигаться, стремятся снискать заслуги и известность (ХХХУГ. Муд- 
рость и другие добродетели презираются в мире, как навоз в навозной куче (ХХХУ/). Человек 
живет до тех пор, пока не разлучаются душа и тело; нечто подобное можно наблюдать на 
примере тела и его членов: если отсутствует хотя бы один член, человек не столь соверше- 
нен, как был раньше (ХХХУ/1). Человек, погрязший в плотских похотях, подобен свинье, ко- 
торой нравится лежать в зловонных лужах и которая никогда не заботится о том, чтобы 
омыть себя в чистой воде; если же заставить свинью вымыться, она вновь бросится в грязь и 
примется валяться в ней (ХХХУЙ). Если не дать злу совершиться, то злое намерение рассеет- 
ся, подобно тому как дым тает до того, как гаснет огонь (ХХХУ!!/). Злая власть часто сокру- 
шается так же внезапно, как падает в лесу огромное дерево (ХХХУ/). Часть грешников бу- 
дет терпеть вечное наказание, другая же часть будет очищена и закалена в небесном огне, 
так же как это делается здесь, на земле, с серебром (ХХХУ!!!). Больные глаза не выносят све- 
та, так же и греховный ум не может узреть истины (ХХХУ/). Господь сотворил свободными 
ангелов и людей, если бы люди не были свободны в своих поступках, то они были бы подоб- 
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ны рабам, служащим королю, во всем царстве которого не было бы ни одного свободного че- 
ловека (ХЁ/). Господь не хочет, чтобы с Его созданиями случилось что-нибудь дурное, поэто- 
му Он, как хороший кормчий в разъяренном море, знает, когда налетит ветер, тогда Он при- 
казывает свернуть паруса, отпустить канаты, убрать верх мачты, прежде чем задует против- 
ный ветер, и принимает все меры против бури (ХЁ/). 

41 К самым разнородным дополнениям, не поддающимся классификации, можно отнести 
рассказы об устном слове (Х///), о пиратском флоте (ХУ), ядовитых насекомых (ХУ/), об ору- 
диях и материале для правителя (ХУП), о языках мира (ХУП, ХХХУ), воздухе, об огне и о воде 
(ХХГ, ХХХ Ш), временах года (ХХ/), море и суше (ХХ/!), верных друзьях (ХХГУ), приметах мудро- 
сти (ХХУП), об общем происхождении человечества от одного отца и одной матери (ХХХ), 
о рыси (ХХХИ), триединой душе (ХХХ/!!), душе и теле (ХХХ Ш, ХХХ!У), солнце, луне и звездах 
(ХХХ/У, ХХХИХ), о конечности вселенной, если бы был нарушен Божественный порядок 
(ХХХТУ), о росте деревьев (ХХХ/У), баснях и притчах (ХХХУ), Сатурне (ХХХУГ, ХХХИХ), погоне 
за короной (ХХХУ/), деле и воле (ХХХУ/), гордых королях (ХХХУИ), об излишках, ведущих к 
греху (ХХХУП), о глупости и глупцах (ХХХУ/), об оси телеги (ХХХ/Х), о благом примере ве- 
ликих людей (ХЕ.), степенях знания (Х[./). 

42 Исследованию этой темы в древнеанглийском переводе посвящены следующие рабо- 
ты: Опен К. Комр АШед$ Воепиз. ТаЫпреп, 1964; Ргорре К. Ктё АШед’$ СопзоаНоп оЁ 
РЫЦозорнНу // МеирАоюр15сВе МщеЦипееп. 1973. В4. 74. $. 635-648. 

43 Отступление в ХУП главе принадлежит к наиболее известным в англосаксонском пе- 
реложении и потому заслуживает быть приведенным полностью. В начале главы узник объ- 
ясняет Премудрости, что никогда не стремился к власти или богатству: “(...) но я желал най- 
ти средства и силы, чтобы исполнить ту работу, на которую я был поставлен. Она состояла в 
том, чтобы добродетельно и должным образом применить ту власть, которой я был наделен. 
Как, ты знаешь, никакой человек не в состоянии проявить мастерство, или руководить, или 
управлять без средств и материала. Человек не способен применить свое мастерство без ма- 
териала, для которого оно требуется. Вот что служит материалом для короля и вот каковы 
орудия, с помощью которых он правит: у него должна быть хорошо населенная страна, в ней 
должны быть люди, которые будут молиться, воевать и работать. Ты знаешь, что без этих 
орудий король не может проявить свою власть. Также это его забота найти средства поддер- 
жания жизни для тех, кем он владеет, для трех известных групп людей. (...) К этим средствам 
относится земля, на которой можно жить, дары, оружие, еда, эль, одежда и все то, что нуж- 
но этим трем группам людей. Без этих средств он не сможет содержать свои орудия в поряд- 
ке, и без этих орудий он не сможет выполнить никакую работу, доверенную ему. Я желал 
иметь возможность проявить власть, чтобы мои таланты и мои силы не были забыты или 
скрыты, ибо всякое мастерство и всякая власть немедленно приходят в упадок и исчезают, 
если не соединяются с мудростью. Никакой человек не может явить свое умение без мудро- 
сти, ибо то, что делается не мудро, не может считаться мастерством. Если сейчас сказать 
кратко, то я хотел бы прожить достойно, пока жив, и после моей смерти оставить тем, кто 
придет после меня, память обо мне, увековеченную в благих делах”. В этом отступлении 
англосаксонский автор изложил от лица узника свои взгляды на обязанности правителя. 
Он хочет, чтобы его вспоминали за мудрость, которую он проявил в обращении с народом, 
выполняя порученную ему работу. Мастерство и добродетель позволяют человеку, особенно 
наделенному властью, править справедливо, неустанно заботясь о благе подданных, и создать 
о, что будет по достоинству оценено потомками. 

44 Приведем рассказ о жестокости Нерона и Цезаря, безвинно осудивших на смерть Се- 
неку и Папиниана: “Теперь все мужи знают, что Сенека был в большой чести и весьма лю- 
бим Нероном, так же как Папиниан - Антонием, и они были очень могущественны и при дво- 
ре и вне его, и все же, не причинив никакого вреда, они были осуждены на смерть. Оба же- 
лали, чтобы их повелители забрали все, чем они владели, и позволили им жить, но не смогли 
убедить [их], ибо жестокость этих правителей была столь сильной, что униженность этих лю- 
дей была им выгодна так же, как ранее их гордыня; все было бесполезно - что бы они ни де- 
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лали, им все равно пришлось расстаться с жизнью, ибо кто не позаботится вовремя, тот не 
обретет необходимого [не будет готов], когда придет его час” (ХХ/Х). 

45 В главе ХХУП приводится рассуждение о ничтожности власти и богатства по сравне- 
нию с добродетелью: “Хотя ложные надежды и воображение заставляют глупцов поверить, 
что власть и богатство суть высочайшие блага, все же это совсем наоборот. Когда человек 
большого достатка оказывается в чужой стране или среди мудрых людей в своей собствен- 
ной стране, его богатство ничего не стоит. Тогда люди понимают, что они обязаны своим от- 
личием не собственной добродетели, но похвалам глупцов. Если тогда они извлекут какое-то 
особое или природное благо из своей власти, они сохранят это благо, даже если потеряют 
свою власть, и вместо того, чтобы изменить им, это природное благо будет всегда сопутство- 
вать им и вызывать к ним еще большее уважение, в какой бы стране они ни находились”. 

46 Рассуждение в главе ХЦ о разуме и понимании: “Много есть живых существ, которые 
не могут двигаться, таких, как моллюски, но иу них ссть в какой-то мере разумность, ибо они 
не могли бы жить без этого. Одни могут видеть, другие — слышать, третьи -— осязать, четвер- 
тые - обонять. Но движущиеся существа ближе к человеку, ибо у них есть не только то, что 
есть у живых неподвижных существ, но и кое-что в придачу. Они похожи на людей тем, что 
могут любить и ненавидеть, избегать того, что им неприятно, и искать то, чего они желают. 
У людей есть все то, о чем мы сказали, и вдобавок огромный дар разума, в то время как уан- 
гелов никогда не ошибающийся ум (интуиция). Так сотворены все существа, что те, которые 
не передвигаются, не могут возвыситься над теми, кто движется, и не могут враждовать с ни- 
ми, так же и двигающиеся существа не могут возвыситься выше человека, а люди — выше ан- 
гелов, а ангелы — выше Бога. Очень жаль, что большая часть людей не хочет узнать того, что 
было даровано им, не желает учиться, рассуждать и не стремится к тому, что выше их, к то- 
му, что есть у ангелов и у мудрых людей, а именно к интуиции. Но многие люди ведут себя 
как звери и желают мирских наслаждений, как звери. Если бы, однако, у нас был никогда не 
ошибающийся ум, как у ангелов, мы могли бы постичь, что это безошибочное понимание 
лучше, чем наш разум. Хотя мы думаем о многих вещах, у нас совсем немного полного пони- 
мания, свободного от сомнения. Ноу ангелов нет сомнений в тех вещах, которые они знают, 
ибо их совершенное знание лучше, чем наш разум, так же как наш разум лучше разума жи- 
вотных, как тех, которые могут двигаться, так и тех, что недвижны. Так давайте же столь 
возвысим свой ум, как только доступно нашему разумению, чтобы ты мог быстро и легко 
вернуться к твоей собственной обители, откуда ты когда-то пришел. Там твой рассудок, твой 
разум сможет ясно увидеть все, в чем ты сейчас сомневаешься, как Божественное предвиде- 
ние, о котором мы часто говорили, так и нашу свободу и все другие вещи кроме этих”. 

47 См.: $сйерр5 С. Ри Комр АШед$ Воетиз // Агсыу Вх даз Зишит ег пецегеп ЗргасКеп. 
1895. ВЧ. 94. $. 149-160. 

48 См.: опарйеу В.5. ТВе зоитсез оЁ Ктё АШгеа’$ тап\айоп оЁ Вое!!из'$ “Бе Сопзо]апопе 
РАЙозортае” // АпгПа. 1964. Ус]. 82. Р. 23-57. 

49 Здесь и далее перевод на русский язык приписываемого королю Альфреду древнеанг- 
лийского текста “Монологов” Блаженного Августина сделан автором настоящей статьи по 
изд.: Кар АЙгед’$ О! Епёй$И уегзхоп оЁ $1. Аиризипе’; ЗоШоашез. М.У., 1902. Р. 5. 

50 Приведем контекст, в котором немотивированно использустся местоимение женского 
рода йо - “она”: 


..Из2б зе Иса Со4 еогбап оп \мачеге ..тот же самый Бог, суше и воде 
теаге резеце; тегегеат пе деаг поставил пределы, морской поток не смеет 
оЁег еобап зсеа! еаг4 ребгадап сквозь земные предслы свой путь расширить 
Йзса суппе Бшал #теап ]еаГс; для рыбьего рода, без разрешения Господа; 
пе йо =Не пе тот еогбоп ругзс\ио! не смеет она также никогда порог земли 
ир оЁег\еррап, пе ба ебфап роп та преступить, не смеют также приливы 
ю]4ез$ теагсе оегРагап то]оп... нести воды через границы земли... 

(11. 64-70) 


5! Слова, которые встречаются исключительно в прозе и крайне редко в поэзии, можно 
отнести к специфически прозаической лексике. Из всех древнеанглийских поэм они преобла- 
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диют только в трех — “Метрах Боэция”, “Парижской Псалтири” и “Судном Дне П”, причем 
для всех трех поэм возможно возведение к прозаическому источнику (5атеу Е.С. Зи4е; т 
Ше ргозас уосабщагу оЁ ОЧ ЕпеИ$В уегзе // МеириПою25сНе МшеЦипвеп. 1971. Ва. 72. 
\. 389-418). 

52 В англосаксонских “Метрах Боэция” встречаются как типы рифмы, способствующие 
укреплению основных единиц аллитерационного стиха: краткой строки (таковы рифмован- 
ные формулы и повторы - 36 примеров: 2.17, 4.22а, 4.23а, 4.305, 9.476, 10.055, 10.245, 13.39а, 
13.655, 16.23Ъ, 17.1465, 20.42а, 20.995, 20.105а, 20.164, 20.174а, 20.178а, 20.2235, 22.22а, 22.23а, 
22.365, 22.476, 25.10а, 25.]ба, 26.01Ъ, 26.365, 26.1065, 26.108Ъ, 28.50, 29.36а, 29.586, 29.75а, 
40. 13а, 31.0ба, 31.ба, 31.6Ъ, а также рифмы, заключенные в пределах краткой строки - 5 при- 
меров: 1.305, 1.435, 20.21а, 22.20а, 25.69Ъ) и долгой строки (Кх-Ку, хВ-Ву, Вх-УК - всего 46 при- 
меров: 1.3, 1.4, 1.6, 1.7, 1.11, 1.31, 1.59, 3.11, 4.8, 4.45, 4.53, 5.5, 7.33, 9.17, 10.40, 11.59, 11.65, 
11.66, 20.8, 20.35, 20.88, 20.90, 20.112, 20.123, 20.146, 20.229, 21.24, 21.41, 22.45, 23.10, 25.44, 
26.13, 27.27, 28.17, 28.35, 28.46, 29.04, 29.09, 29.17, 29.35, 29.91, 30.02, 30.08, 31.13, 31.14, 31.15), 
так и виды рифмовки, разрушающие целостность аллитерационной долгой строки, например 
консчная рифма, почти не встречающаяся в классическом аллитерационном стихе (6 приме- 
ров: 21.1, 21.39, 22.8, 25.9, 26.41, 19.19), и рифма в соседних долгих строках (17 примеров: 
20.6-7, 20.14—16, 20.59—60, 20.198—199, 20.219-220, 21. 3-4, 21.18—19, 26.4243, 26.15-76, 
26.117—118, 28.13—16, 28.28-29, 28.67-—68, 29.10—11, 29. 45—46, 29.50-51, 31.13-14). Об англо- 
саксонской рифме см.: Матюшина И.Г. О семантике древнеанглийской рифмы // Вопросы 
германского языкознания / Отв. ред. Н.С. Чемоданов. М. 1984. С. 17-25; Она же. Звуковой 
состав и функционирование рифмы в древнеанглийской поэзии // Фонология и интонация / 
(тв. ред. А.М. Антипова. М.: Изд-во МГПИИЯ им. Мориса Тореза, 1988. С. 22-39. 

53 Высказывалось мнение, что Ассер перефразировал латинский оригинал более про- 
стым языком и переложил поэтические вставки латинской прозой, затем король Альфред 
перевел этот упрощенный латинский прозаический текст на древнеанглийский язык, а потом 
сам переложил его аллитсрационным стихом (Р/иттег Ср. Те Ше ап4 Итез оЁ АЙтед Ше Стеа., 
()хГогд, 1902. Р. 188-189). 

54 Ре Сези$ Керит Апг1огит / ЕЧ. У. $1655. Г.., 1887. \о1. 1. Р. 131. 

55 Кё АНтед’$ О4 Епей$В уегзюоп оЁ Вое!и$ Ое сопзо!апопе ри!озормае. Р. хххуй. 

56 Ноткер разграничивает на письме краткие и долгие слоги, помечая последние знаком 
долготы, например: ёг, а первые — знаком краткости, например: т (Пе ащеме дешзсйе 
|цесгашг / Нгзе. Р. Ррег. Вейш; ЗиИрап, 1889. $. 353; Маитапп Н. МоКегз Воещз: 
| Лисгзоспипаел Бег ОцеПеп ипд $1 // Оце!еп ипа РогзсрВипреп. Э1газ$Бигр, 1913. Вд. 121.5. 248). 

57 Мощегз дез ОешзсНеп \УМеке / Нгзе. Е.Н. Зепп, Т. З1агск. НаПе, 1933. Вч. 1. 5. 32. 


М.Р. Ненарокова 


ОБ ОТНОШЕНИИ СТИХА И ПРОЗЫ 
В ТРАКТАТЕ ХРАБАНА МАВРА 
“ПОХВАЛА СВЯТОМУ КРЕСТУ”! 


Один из важнейших богословских вопросов, которые волновали весь 
христианский мир на протяжении УШ-1Х вв., был вопрос о почитании свя- 
щенных изображений. В 754 г. император Константин У (Копроним) со- 
звал собор, осудивший создание икон и поклонение им и предавший анафе- 
ме защитников священных изображений. Иконоборчество было осуждено 
на Седьмом Вселенском Соборе, созванном в 783-787 гг. Защищая иконо- 
почитание, собор объявил, что священные изображения служат напомина- 
нием о первообразах “и побуждают к любви к ним и к тому, чтобы чество- 
вать их лобзанием и почтительным поклонением, не тем истинным по на- 
шей вере служением, которое приличествует одному только Божескому 
естеству, но почитанием, как оно воздается изображению честного и жи- 
вотворящего Креста и священному Евангелию”2. Решение указанного со- 
бора было принято в королевстве франков далеко не сразу. Сталкивавше- 
муся с пережитками язычества у своих соотечественников франкскому ду- 
ховенству казалось, что почитание икон сродни почитанию деревьев, кам- 
ней и идолов и способствует укреплению идолопоклонства, с которым они 
боролись. Мнение Франкской Церкви, резко расходивишееся с решениями 
этого собора, было выражено в трактате “Капитулярий против собора”, 
написанном Теодульфом Орлеанским в 790 или 791 г. и посланном в Рим 
папе Адриану?з. Только вмешательство папы, разъяснившего ошибочность 
“Капитулярия против собора” положение за положенисм, заставило фран- 
ков отказаться от заблуждений и осудить иконоборчество“*. Однако сомне- 
ния не утихали, ив 825 г. на соборе в Париже противники иконопочитания 
выступили вновь... 

"Похвала Святому Кресту”, обосновывающая необходимость почита- 
ния Св. Креста, согласно решению упомянутого собора, написана Храбаном 
Мавром между 810 и 814 гг. Когда Храбан принялся за написание “Похвалы 
Св. Кресту”, он был главой монастырской школы. Монастырь Фульда с са- 
мого своего основания пользовался покровительством королевского двора и 
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продолжал традиции, принесенные в Германию еще Винфридом-Бонифаци- 
ем, апостолом этой страны. Фульда выступала за чистоту веры, ученость ее 
братии была общеизвестна. Сам Храбан также пользовался значительным 
ангоритетом как один из самых талантливых учеников англосакса Алкуина, 
нозглавлявшего придворную школу Карла Великого. Алкуин писал своему 
ученику: “Не иссякает источник живой воды, хотя многие из него черпают. 
Гак и ваша мудрость не уменьшится, хотя от нее почерпает наша нужда”. 
Во время учебы у Алкуина Храбан познакомился с наиболее образованной 
частью франкского духовенства, среди которого он имел репутацию челове- 
ки великой учености и незапятнанной веры. О собственных взглядах Храбан 
написал в “Прологе” к первой книге “Похвалы Св. Кресту” следующим об- 
разом: “...я всегда, сколь могу, желаю правильности кафолической веры, и 
‹й всегда учусь, и стремлюсь сохранять ее законы, насколько дозволяет 
Вышняя благодать” (со. 146). Эти слова можно было бы воспринимать как 
10си$ соттип$, однако приходится признать, что современники Храбана 
носпринимали их не только как дань риторической традиции, но и как само- 
характеристику, отвечающую действительности. Так, когда потребовалось 
опровергнуть еретические взгляды Годескалькаб, именно Храбан Мавр, бу- 
дучи архиепископом Майнцским, добился осуждения этой ереси на церков- 
ном соборе в Майнце (848)7. Неудивительно, что в обстановке, когда во 
ранкском королевстве были не только сторонники, но и противники ико- 
нопочитания, известный безупречностью своих религиозных воззрений бо- 
гослов составляет трактат, являющийся буквальным воплощением в жизнь 
одного из важнейших предписаний Седьмого Вселенского Собора. 

Для своих целей Храбан выбирает жанр, который определяет в трактате 
как “реттпиз $5” (со]. 265) — “двойное перо”. Хотя термин был создан в Ка- 
ролингскую эпоху, этот жанр был известен и ранее под названием 
‘израфраз”. Трактат Храбана продолжает давнюю и славную традицию. 
Аратор, Драконтий, Авит, Ювенк, Седулий перекладывали Свщ. Писание 
гскзаметрами; Павлин из Перигё и Венанций Фортунат обратились к “Жи- 
гию св. Мартина Турского”; каждый из них независимо друг от друга создал 
еною стихотворную версию, взяв за основу прозаическое житие, написанное 
‹‘ульлицием Севером; Проспер Аквитанский является автором поэтического 
переложения “Сентенций” блаж. Августина; по свидетельству блаж. Иерони- 
ма, иапа Дамас составил сочинение, прославляющее девственность в стихах 
и прозе?. Собственная традиция парафраза сложилась в англо-латинской ли- 
тсратуре. К. ней относятся произведения Альдхельма, Беды Досточтимого, 
Алкуина. О знакомстве Храбана с произведениями его предшественников 
свидетельствует упоминание имен двух из них — Целия Седулия и Проспера 
Аквитанского — в “Предисловии” ко второй книге “Похвалы Св. Кресту”. 

(сли бы Храбан не преподавал в монастырской школе в то время, ко- 
гда создавал свой трактат, возможно, он обратился бы к другой литератур- 
ной форме. Однако жанр парафраза, или “двойного пера”, как называл его 
Храбан, со времен античности был тесно связан с обучением латинскому 
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языку и риторике\. Храбан, надо полагать, весьма ответственно относился 
к возложенному на него послушанию, так что его учитель Алкуин в пись- 
ме к нему желает ему здравствовать с его “отроками”!2, т.е. считает Храба- 
на в первую очередь учителем, всегда пребывающим в окружении учени- 
ков. Составляя “Похвалу Св. Кресту” в виде парафраза, Храбан достигал 
двух целей: помогал своим ученикам, с одной стороны, овладеть латынью, 
с другой — усвоить догматически правильные взгляды, так чтобы ученики 
могли иметь доказательства для их защиты во время смут и церковных раз- 
ногласий. 

Литературная форма, выбранная Храбаном, — парафраз, или “репипиз$ 
$0145”, — по своей изысканности и сложности соответствует выбранной теме. 

Композиция трактата не проста. Текст “Похвалы Св. Кресту” можно 
разделить на три неравные части. В первую часть входит обращение к чита- 
телю от имени Алкуина, учителя Храбана, написанное автором трактата. 
Вслед за этим довольно длинным стихотворением следует первый пример 
парафраза: обращение к императору в стихах и прозе. Надо отметить, что 
все примеры парафраза сопровождаются миниатюрами, играющими весьма 
важную роль в композиции произведения, и обращение к императору не яв- 
ляется исключением. Роль обращений к читателю (стихотворение) и импе- 
ратору (стихотворение и прозаический текст) состоит в том, что эти тексты 
являются вступлением к трактату в целом. 

'Трактат состоит из двух книг (соответственно вторая и третья части тек- 
ста). Первая и вторая книги едины по содержанию, но по составу первая 
книга гораздо сложнее второй. 

Первая книга открывается стихотворным “Прологом” и соответствую- 
щим ему прозаическим “Введением”. Она разделена на 28 “фигур”, каждая 
из которых снабжена “объяснением”. Любая “фигура” - синтез слова и изо- 
бражения — представляет собой миниатюру, иллюстрирующую определен- 
ную тему; фоном для миниатюры служит стихотворение (основной текст 
первой книги), в котором раскрывается проиллюстрированная тема. Стихо- 
творение написано гекзаметром, и каждая строка располагается на страни- 
це от левого ее поля до правого. Таким образом, сквозь рисунок проступает 
сплошной ковер букв. Когда текст стихотворения совпадает с фигурами, 
изображенными на миниатюре, буквы пишутся Таким цветом, чтобы они 
выделялись на их фоне. 

Если прочесть часть стихотворения, отграниченную от всего его текста 
контурами изображений, то обнаруживается, что отдельные буквы, части 
слов или целые слова складываются в стихи, написанные не только гекза- 
метром, но и другими размерами. Иногда эти стихи повторяют текст основ- 
ного стихотворения, а иногда с ним не совпадают. Будучи связаны с фигура- 
ми, изображенными на миниатюрах, подобные стихи также имеют какую- 
либо форму, например креста, круга, треугольника или более сложную - 
быка, льва, ангела. Благодаря этим фигурным стихам главы первой книги и 
получили название “фигур”. 
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“Объяснение”, которое следует за каждой “фигурой”, является бого- 
словским комментарием к содержанию основного стихотворения. Как пи- 
шест в “Прологе” сам автор, он “ипизси]изаце Игогае гапопет т зедиепи $1 
разра ргозасо $у1юо шитаге сигабат, зиМетесеп$ ехрозшопет елл$ зипш, 
“( усгзи$ и! ш еа сопзспри зипЕ” (со1. 145) - “позаботился сообщить смысл 
каждой фигуры прозаическим пером на следующей странице, присоединяя 
ее объяснение, а равно и стихи, которые на ней написаны”. В коммента- 
рии-“объяснении” выделяется часть, которую, основываясь на ее содержа- 
нии, можно назвать комментарием-“описанием”. В “описании” читателю 
диютгся подробные указания, как нужно читать фигурные стихи на миниа- 
юре. Тут же приводятся и сами стихи с указанием размера, которым они 
написаны. 

‘Таким образом, первая книга членится на 28 разделов, в каждый из ко- 
торых входят стихотворение-“фигура” как основной текст книги (фоновое 
стихотворение, написанное гекзаметром, и фигурное стихотворение) и бого- 
‹ловский комментарий, разделяющийся на “объяснение”, относящееся к со- 
держанию фонового стихотворения, и “описание” внешнего вида фигурных 
ГИХоВ. 

Вторая книга трактата проще по составу, чем первая. Она открывается 
“Введением” и включает в себя только прозаические тексты-“похвалы”, 
называемые “главами”; каждая из глав соответствует стихотворению- 
"’ригуре” такого же содержания. 

Содержание трактата разделяется на 28 тем, охватывающих, по мысли 
Храбана, все богословие Св. Креста. Каждая из тем последовательно рас- 
крывается в обеих книгах: стихотворение-“фигура” и богословский коммен- 
арий первой книги и глава-“похвала” второй книги. Анализ отнощений сти- 
хи и прозы в трактате Храбана потребует рассмотрения текстов не самих по 
ес, а объединенных той или иной темой. 

“Пролог” первой книги почти не содержит объяснений сложной компо- 
зиции произведения. Храбан упоминает имена лишь двух поэтов — Тита 
Пукреция Кара (со|. 146), поэтическое мастерство которого (в частности, 
упоминаемое в “Прологе” использование синалеф - со]. 146), возможно, яви- 
нось примером для Храбана при сочинении гекзаметров, написанных поверх 
миниатюр, и Порфирия Оптациана, “зесипфит сиди$ ехетр!аг Ицегаз зрагреге” 
(гам же) — “по примеру которого” Храбан “научился распределять буквы”, 
еочиняя фигурные стихи. 

Имя Порфирия Оптациана позволяет связать сочинение Храбана с еще 
одной древней литературной традицией, а именно с традицией сочинения 
фигурных стихов. Впервые фигурные стихи появились в Древнем Египте, 
нигсм у греков, которые передали свое умение римлянам. Первым латин- 
еким фигурным стихотворением считается стихотворение “Крылья феник- 
га”, панисанное в форме крыльев в 100 г. до н.э. римлянином Левием. 
|.го последователями были Фронтон, Апулей и Макробий, но наибольшего 
гопсриенства в этом виде стихосложения достиг Порфирий Оптациан 


61 


“Объяснение”, которое следует за каждой “фигурой”, является бого- 
словским комментарием к содержанию основного стихотворения. Как пи- 
шет в “Прологе” сам автор, он “ишизсиизаое Ягигае гапопет п зедиепи $1 
раглта ргозасо $1у1о шИитаге сигаБат, зиМетесеп$ ехрозШопет еиз зипш, 
её уегзи$ аш ш еа сопзсири зипЕ” (со1. 145) — “позаботился сообщить смысл 
каждой фигуры прозаическим пером на следующей странице, присоединяя 
ее объяснение, а равно и стихи, которые на ней написаны”. В коммента- 
рии-“объяснении” выделяется часть, которую, основываясь на ее содержа- 
нии, можно назвать комментарием-“описанием”. В “описании” читателю 
даются подробные указания, как нужно читать фигурные стихи на миниа- 
тюре. Тут же приводятся и сами стихи с указанием размера, которым они 
написаны. 

Таким образом, первая книга членится на 28 разделов, в каждый из ко- 
торых входят стихотворение-“фигура” как основной текст книги (фоновое 
стихотворение, написанное гекзаметром, и фигурное стихотворение) и бого- 
словский комментарий, разделяющийся на “объяснение”, относящееся к со- 
держанию фонового стихотворения, и “описание” внешнего вида фигурных 
стихов. 

Вторая книга трактата проще по составу, чем первая. Она открывается 
“Введением” и включает в себя только прозаические тексты-“похвалы”, 
называемые “главами”; каждая из глав соответствует стихотворению- 
“фигуре” такого же содержания. 

Содержание трактата разделяется на 28 тем, охватывающих, по мысли 
Храбана, все богословие Св. Креста. Каждая из тем последовательно рас- 
крывается в обеих книгах: стихотворение-“фигура” и богословский коммен- 
гарий первой книги и глава-“похвала” второй книги. Анализ отношений сти- 
ха и прозы в трактате Храбана потребует рассмотрения текстов не самих по 
себе, а объединенных той или иной темой. 

“Пролог” первой книги почти не содержит объяснений сложной компо- 
зиции произведения. Храбан упоминает имена лишь двух поэтов — Тита 
Лукреция Кара (со|. 146), поэтическое мастерство которого (в частности, 
упоминаемое в “Прологе” использование синалеф - со]. 146), возможно, яви- 
лось примером для Храбана при сочинении гекзаметров, написанных поверх 
миниатюр, и Порфирия Оптациана, “зесипдит сили$ ехетр!аг ИЦега$ зрагееге” 
(гам же) — “по примеру которого” Храбан “научился распределять буквы”, 
сочиняя фигурные стихи. 

Имя Порфирия Оптациана позволяет связать сочинение Храбана с еще 
одной древней литературной традицией, а именно с традицией сочинения 
фигурных стихов. Впервые фигурные стихи появились в Древнем Египте, 
затем у греков, которые передали свое умение римлянам. Первым латин- 
ским фигурным стихотворением считается стихотворение “Крылья феник- 
са”, написанное в форме крыльев в 100 г. до н.э. римлянином Левием. 
[го последователями были Фронтон, Апулей и Макробий, но наибольшего 
совершенства в этом виде стихосложения достиг Порфирий Оптациан 
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(ок. 260 — после 333 г.). Он не просто явился продолжателем греческой тра- 
диции, усвоенной латинской литературой, но создал новые формы фигур- 
ных стихов, которые бытовали в латинской поэзии вплоть до эпохи Возро- 
ждения: текст-решетку, где заглавные буквы составляли линеарный рису- 
нок на фоне строчных букв; квадратные стихи (саппта адиадгаа), в которых 
благодаря математическому расчету буквы образовывали определенные 
геометрические фигуры. 

Стихотворения Порфирия Оптациана пользовались большим успехом 
на Британских островах. Фигурные стихи сочиняли англосаксы Альдхельм, 
Беда Досточтимый, Винфрид-Бонифаций, а Алкуин познакомил с фигурны- 
ми стихами франков, пропагандируя этот вид стихосложения при дворе Кар- 
ла Великого. 

В эпоху Каролингов одной из самых популярных форм фигурного стиха 
стала форма креста. И раньше поэты обращались к этой форме, например 
Венанций Фортунат, написавший стихотворение в виде креста о Кресте Гос- 
поднем. Но в [Х в., когда почитание Креста Господня было подкреплено ре- 
шениями церковных соборов, многие поэты, старшие современники Храба- 
на Мавра, стали сочинять крестообразные стихи. Это были Теодульф, 
Павел Диакон, Иосиф Скот (ученик Алкуина, приехавший с ним из Англии 
ко двору Карла), Ангильберт, сам Алкуин, однако до Храбана никто не пы- 
тался создать цикл стихов, объединенных не только одной темой, но и одной 
стихотворной формой!3. 

“Пролог” (“Рго|о?и$”) первой книги побуждает читателя обратиться к 
собственным знаниям в области латинской литературы, в частности поэзии, 
тогда как “Предисловие” (“Ргаеёано”) ко второй книге полностью посвяще- 
но соотношению стиха и прозы в одном произведении. Согласно Храбану, 
обычай описывать один и тот же предмет “двойным пером” (со1. 265) идет 
от “у@еге5” — “древних” (там же), причем такие авторы встречаются и “арид 
заеси]агез её ариЯ есс]езлаз$Исо$” — “среди мирских и среди церковных” (там 
же) писателей. Произведения, включающие в себя и стихотворные и проза- 
ические тексты, Храбан называет “сепипиз $815” (там же), причем “реп- 
пи$” — “двойной, парный, относящийся `^ близнецам, сходный, подобный” — 
подразумевает близкое сходство, в данном случае по содержанию. 
В произведениях такого рода “ипат еат4етаце гет” — “одну и ту же вещь” 
описывают “тео е! ргоза”(там же) — “метром и прозой”. Автор, создающий 
подобный текст, по мнению Храбана, думает и о пользе, и о приятности 
(там же) такого произведения. Приятно “уамега$” (там же) - “разнообразие”; 
польза же заключается в следующем: “$1 аи! 4 юце ш айо пти$ дш$ ищеШраё, 
т айо тох р!епшиз$ ед15зепит агпозсаг” — “если некий [читатель] хуже поймет 
что-либо в одном (поэтическом) тексте, в скором времени он узнает это же, 
изложенное полнее и подробнее, из другого (прозаического) текста” (там 
же). Этим же руководствуется и Храбан: “...по этой причине я вот, ничтож- 
ный человечишка, труд, который я составил метрами в похвалу Св. Креста, 
позаботился обратить в прозу, так как из-за трудности порядка и неизмен- 
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ности фигур речение темно и смысл менее явен, что, как кажется, присуще 
метру; во всяком случае, в прозе бывает выражено яснее” (там же). 

Особо Храбан пишет о языке поэзии и прозы, подчеркивая, что словар- 
ный состав их различен, и ссылаясь при этом на авторитет Горация: «...тот 
же Гораций, ученый и проницательный мух, в трактате “Об искусстве поэ- 
зии” предписал это просвещенному переводчику, говоря: “Не слово словом 
позаботься передать, надежный переводчик”»!4. 

По мнению Храбана, автор “двойного пера” является переводчиком 
(’|егргез епип его диодаттово ш Вос ореге зит” (со]. 265) - “Ибо я в неко- 
тором смысле переводчик этого труда”), но “поп а\егиз$ Пприае, $е4 аЦепи$ 
юсиНоп15” (там же) — “не с другого языка, а с другого речения, чтобы изло- 
жить истинность того же значения” иными словами. Таким образом, Храбан 
определяет в “Предисловии” ко второй книге “Похвалы Св. Кресту” основ- 
ные черты, отличающие все произведения такого типа, и в частности его 
собственное. 

Как идея единого содержания при различии поэтической и прозаической 
лексики воплощается в жизнь, можно увидеть из сравнения стихотворного 
“Предисловия” и соответствующего ему прозаического “Пролога” к первой 
книге. 

Круг тем, рассматриваемых Храбаном в прозаическом “Прологе”, 
довольно обширен, но раскрыты они неравномерно. Так, тема принесения 
даров, дара автора Богу, просьба к читателю не испытывать зависти к Хра- 
бану не занимает в “Прологе” много места. Тема самоуничижения автора 
сдва намечена: “я не думал, что смогу предоставить что-либо для украше- 
ния Св. Креста” (со]. 145), — пишет Храбан. В прозаическом “Прологе” осо- 
бое внимание уделяется, с одной стороны, объяснению, почему Храбан ре- 
шил проповедовать “славу и вечное величие” (там же) Св. Креста, а с дру- 
гой — проблемам сугубо филологическим. Так, достаточно подробно дают- 
ся наставления читателю на случай, если он обнаружит какие-нибудь ошиб- 
ки в тексте: во-первых, “пусть посчитает это скорее «...) глупостью” Хра- 
бана, “чем злым умыслом” (там же); во-вторых, пусть даст ему об этом 
знать или, в случае его смерти к моменту прочтения трактата, помолится о 
даровании автору прощения. Большой отрывок текста посвящен компози- 
ции сочинения, а также различным пометам и объяснению, почему они по- 
УВИЛИСЬ. 

В отличие от прозаического “Пролога” в поэтическом “Предисловии” 
разрабатываются именно те темы, которые в прозе были только намечены. 
Филологическая тема сведена к двум строкам, открывающим “Предисло- 
вис”, после чего Храбан больше к ней не возвращается: 


Миза сца $410 раидеп$ пипс Фсеге питеп 
Мозга сири, рагцег сапшпе е! аПодии5... (со|. 147) 


(“Проворная муза, радуясь усердию, ныне немедленно желает 
Произнести наш [труд] равно песнью и речью”). 
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Сводя описание своего труда всего лишь к “песни и речи”, Храбан не вы- 
ходит за рамки определения, данного им “двойному перу”, но предельно уп- 
рощает представление о композиции произведения в целом. 

Далее вводится тема, практически отсутствующая в прозаическом “Про- 
логе”, — тема самоуничижения автора. Храбан называет себя “раирег, евепиз 
1пор$” (со1. 147) - “бедным, бессильным и скудным”, “Рати]и$ $0п$” (там же) — 
“рабом, достойным наказания”, которому недостает ни ума, ни таланта во- 
плотить в жизнь столь великий замысел; он надеется лишь на “Чагра Ое1 Боп1- 
{а5” (там же) — “щедрую благость Божию”. Развивая тему самоуничижения, 
Храбан говорит о любви Божией к “малым сим” — нищему и вдове. В кон- 
тексте принесения даров в храм Божий эти двое появляются не случайно. 
Евангельская вдова была столь бедна, что смогла пожертвовать в храм все- 
го две лепты (Мк 12, 42); нищий же, не имея и этого, приносит Богу хвалу 
(Пс 73, 21). Храбан, хотя и не чувствует себя способным, собирается прине- 
сти “Похвалу Св. Кресту”, поэтому считает себя равным нищему и вместе 
с беднейшими людьми может только принести “уШа” (со]. 148) -— “малоцен- 
ные” дары. 

Тема самоуничижения тесно связана с темой приношения даров Богу, 
которая была, хоть и кратко, упомянута в самом начале прозаического 
“Пролога”: «Ноцашг поз 1ех Фушта ад деегепдит Ропито 4опа, пес ехсри 
а! дцет, зед аб отпФи$ зрошапеат ехреи! оМанопет, сит Моу$1 Вопипиз ргае- 
сери Иа Фсепз: “Годиеге Н!ш$ [5гае], иг 1оПапЕ п! рипаз, аб отп! Ботипе ди1 
оНег игопеи$ асстр1ен$ еа$’”» (со|. 145) — «Божественный закон увещает нас 
приносить дары Господу, не делая ни для кого исключения, но от всех весь- 
ма желает добровольного приношения, когда Господь так предписал Мои- 
сею, говоря: “Скажи сынам Израилевым, чтобы они сделали Мне приноше- 
ния; от всякого человека, у которого будет усердие, принимайте приноше- 
ние Мне”» (Исх 25,2). 

Храбан сообщает затем, что каждый человек решает сам, что именно он 
в состоянии принести в дар Богу. На этом в прозаическом “Прологе” тема 
приношения даров почти исчерпывается. 

Если обратиться к поэтическому “Предисловию”, то окажется, что тема 
дарения Богу продолжается в нем практически с того места, где она оборва- 
лась в прозаическом тексте. Приведенное выше начало прозаического 
“Пролога” в поэтическом тексте сводится к двум строкам: 


Мапдашт увеге петре е$1Е е! ]ере дшБизцие 
Мипега и? ара дагеп! (етр/а ад попеза Ое! (со|. 147) 


(“Ибо предписано и Ветхим законом, чтобы [люди] / Давали прекрасные 
дары честным храмам Божиим”). 

Отрывок прозаического текста, посвященный приношению даров, окан- 
чивается цитатой из библейской книги Исход (Исх 25,2). Развивая эту же те- 
му в поэтическом тексте, Храбан основывается на продолжении главы 25 
(Исх 25,3-7). Если в библейском тексте перечисляется то, что должно при- 
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Античный театр. Гравюра из издания А. Верара “Французский Теренций” 
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Комедия “Евнух”: конец прозаического перевода 1-й сцены [У акта, 
комментарий к стихотворному переводу и начало стихотворного перевода 
2-й сцены ГУ акта 


нимать от жертвователей, то в стихотворном “’Предисловии” говорится 
об уже сделанных приношениях. Храбан упоминает “агоепит” (со]. 148) — 
“серебро”, соответствующее “серебру” книги Исход (Исх 25,3), “аи типега 
сага” (со]1. 148) — “сияющие дары золота”, заменившие “золото” библейско- 
го текста (Исх 25,3). За “ретта$” (со]. 148) - “драгоценными камнями” Хра- 
бана скрывается стих 7: “Камень оникс и камни вставные для ефода и для 
наперсника” (Исх 25,7). “Тарпа” (со]. 148) - “Древесина” из “ИПредисловия” за- 
менила неизвестное читателю Храбана “дерсво силгим” (Исх 25,5), а “оеит” 
(со1. 148) — “масло” — включает в себя “елей для светильника, ароматы для 
слея помазания и для благовонного курения” (Исх 25,0). Перечисляющиеся 
в библейском тексте красители: голубой, пурпурный, червленый, красный, 
синий (Исх 25,45) —- обобщенно называются “риши... сага” (со. 148) - 
“дорогими красками”. Даже “бараньи кожи” (Исх 25.5) Ветхого Завета не 
забыты; в тексте Храбана им соответствуют “зах (...) рИозцие саргапий” 
(со|. 148) — “жесткие шкуры кабанов и мягкие шкура ког` С‘огласно Храба- 
ну, “типадие тагпа доти$ топугае иыаие писапх” (со. 148) “здание являст, 
сверкая, великое множество [даров]” и непрерывности, традиции на протя- 
жении истории человечества. Перечислив дары. Храбли пинк: 


№ с Мегапе зргей №! 4допа {егепдо Оео Пасс (0 1) 


(“И не были презрены те, кто принес эти дары ну”... ). 

В стихотворном “Предисловии” появляется новый герой “поотащит 
Ч!уе$” (со. 148) — “весьма богатый человек”, приносящий в храм “нала$ 
иптелза$” (там же) -— “несметные сокровища” и окруженный “иирИх/А римит- 
Би$ Низ” (там же) - “несметными полками” — дружиной. 'Угог герой, при- 
надлежащий, по всей видимости, к высшей военной зиати (00 том читатс- 
лю Храбана — франку - говорят сокровища, скорее несто дооьгные на войнс, 
и многочисленная дружина, помогавшая их добывали. ), прогивопоставляется 
бедным и сирым, в том числе и Храбану. Надмениыи “богач” сгихотворно- 
го “Предисловия” соответствует ученому читателю прозаического “Проло- 
га”, однако социальный статус героев заставляет их испытывать, разные чув- 
ства к приношению автора. Богач, видя “УШи” (там же) “малоценные” да- 
ры поэта, может почувствовать к ним ненависти, или презрение, так как 
Храбан - автор поэтического текста стоит неизмеримо ниже на социальной 
лестнице. Храбан желает, чтобы богач знал, что все дары, вне зависимости 
от их ценности, приносятся Богу и потому исльзя исиитывать презрение 
к дарящим: 

Ехргобга! 1рзе Оео дш дезр!си асег сеспит: 
Сши$ ерепи$ Н:с е51, си]и$ её отт Пошо се (со. 148) 


(“Тот, кто, жестокий, презирает бедняка, порицист Бога, / Богу принад- 
лежит бедняк, как и всякий человек”). 

В прозаическом тексте “презрению” богача соответствует более повсе- 
дневное чувство, которое может вызвать “ириношсение” Храбана у других 
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пишущих людей, равных ему по положению в обществе. Чувство это - за- 
висть. Оно столь сильно, что, по мнению Храбана, может побудить завист- 
ника “1абогет теит 415$1раге согцепдаг” (со]. 146) — “погубить... [его] труд”: 
“...Вос Чио@ езо а@ ]1аидет Ое! рагаге зае?1, Ше деетге зи4еаг” (со]. 146)... — 
“...в то время как я потрудился многое приготовить для хвалы Господу, он 
постарается это уничтожить...” 

Храбан просит такого читателя воздержаться от враждебных действий, 
ибо они по-своему приносят не меньше вреда, чсм презрение богача из сти- 
хотворного “Предисловия” к бедняку, а вместе с ним и к Богу. Завистник, не 
желающий слушать хвалы Св. Кресту, составленные Храбаном, “сгисйх 
ге?1$ оНепзат шсштеп$ гедетрноп!$ ргайат диае ш сгисе ез{ поп сопзедиаиг” 
(со1. 146) — “нанося оскорбление Распятию Царя, не обретет благодати искуп- 
ления, которая есть на Кресте”. 

Сравнение текстов стихотворного “Предисловия” и прозаического 
“Пролога” показывает, что в этом случае Храбан понимаст принцип единст- 
ва содержания как возможность, формально коснувшись в каждом тексте 
всех тем, раскрыть в каждом из них только ту часть, которая наиболее удоб- 
но раскрывается в поэзии или прозе. Таким образом, здесь единообразие со- 
держания достигается тем, что стихотворный и прозаический тексты суще- 
ствуют, дополняя друг друга, в перазрывном единстве. 

Выстраивая основную часть своего произведения, Храбан руководству- 
ется теми же принципами, но соблюдает их гораздо строже. 28 стихотворе- 
ниям-“фигурам” первой книги, составляющим основную ее часть, соответ- 
ствует такое же число прозаических текстов второй книги. 

При сравнении поэтических и прозаических текстов обнаруживается, 
что похвалы в прозе имеют род словесной рамы, в которую заключается ос- 
новное содержание текста. 

Зачины прозаических текстов по лексическому составу чаще всего близ- 
ки начальным строкам соответствующих стихотворных фигур. Довольно 
часто Храбан переставляет слова в исходном, поэтическом, отрывке так, 
чтобы разрушился стихотворный размер. Ярким примером этого является 
начало третьей главы второй книги. Зачин соответствующего стихотворе- 
ния таков: 


Зауе запса заа$, САпзи, о м раззю 1ааа, 
Сгих успегапда Де! доспх, зарепиа, 1итеп 
Таиз уе, сага у$, рИ|озорша сага (со]. 159) 


(“Славься, святое спасенье, о ты, Христово радостное страданье, / Крест 
досточтимый Божий, наставник, премудрость, светоч, / Похвала истины, 
любезное совершенство, светлое знание...”). 

При перестановке слов гекзаметр превращается в прозаический текст, 
причем Храбан почти не вносит в него никаких изменений: “Ош, запса заи$ 
ег ]аеёа разз1о СЬм$И, за]уе; стих уепегапда Ое!, диае зарлеппа, штеп её досблх 
е5 огы5 1еггагит, уега ]аи5, аписа уши$, её <1ага рЫПозорша...” (со]. 267-268) — 
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“0 ты, святое спасение и радостное страдание Христово, славься; достойный 
почтения Крест Божий, Ты еси премудрость, светоч и наставник круга зем- 
ного, истинная похвала, благосклонное совершенство и светлое знание...” 
Как видно из прозаического текста, добавления, внесенные Храбаном, 
минимальны. Чтобы перечисление, не организованное ритмом гекзаметра, 
ие утомило читателя своей монотонностью, Храбан превращает его в при- 
дагочное определительное предложение, пользулет, тем. что ‘гри существи- 
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гельных -— “аосшх”, “зарепна”, “Титеп” — и три словосочетания -— “уега |ац$”, 
“аписа уптиз”, “её Сага рЫЙозорша” — составляют ряд нонятгий, описывающих 
Крест с разных точек зрения. Таким образом, словосочетание “стих уепегап- 
Иа Бег” становится обращением и является параллелью “ъапиа за сс 1аеа 
пазмю Сри$Ы”, в этом случае включающегося в мегафорический ряд, цент- 
ром которого становится прямое название Св. Креста “стих уснегапда Оег”. 
(‘ловосочетание “ого1$ 1егтагип” уточняет значение “Чосигх, зареина, цитей”. 
“[аи$ уегг’ — “похвала истины” заменяется на “усга их” “истинная похва- 
па”; вместо прилагательного “сага” — “дорогая, лкик ая. миная”` в “сага у 
115” употребляется синоним “аписа” — “благоприятная, плагогворная, доро- 
гая, приятная”, подчеркивающий значение Св. Креста для ис'иггающих го 
и дающий эмоциональную оценку духовному явленин». 

Храбан вносит в текст прозаической похвалы изменения и добавления, 
призванные уточнить смысл поэтического текста, когомай в сго произведе- 
нии является основным. Так, начало четвертого стихотиорения-“фигуры” 
шучит следующим образом: 


О снегиЫп 5егарып 4е соею потеп сих рим 
Ехайаге... (со]. 163) 


(“О херувимы и серафимы, с неба уже имя Иисуса / Нислиалите...)”. 

Имена ангельских чинов, менее частотные, чем ‹иицеупотреоительное 
“апрей”, по мнению Храбана, требовали объясиения. } ирезиический текст 
нводится словосочетание “5ирегае сопопез” — “вышшие кокорты”, расссиваю- 
нцсе сомнение в том, кто такие “сВегиЫт с! зегарии” Лобавление “пипс” 
делает текст динамичнее. Более эмоциональное “слаНие”  “иревозносите” 
именяется на привычное и нейтральное ‘личи ” “посхвалите”: 
“Аг уо$ зирегпае сопоцез, спегаЫт е!Ё зегаршт. и пник Че собою Таид ме потеп 
и р15 уезит Тези Сл$Н...” (со]. 268-269) —“И вы, выниие дружины, херувимы и 
‘срафимы, уже ныне с небес восхвалите имя Царя нашего Иисуса Христа...” 

“Мотеп ]ези$”” получает объяснение: “пошеи ге уси Леха Сием”, так 
как имя Иисус довольно распространено в Сшц. Нисании. Самыми извест- 
ными носителями этого имени кроме Иисуса Христа, когорого имеет в виду 
Храбан, являются военачальник Иисус Нави и Иисус, сын С‘ирахов, автор 
одной из неканонических священных книг. Кроме них в Свиь Писании 
упоминаются еще девять человек, носящих ото же имя. Во избежание пута- 
ницы (даже почти невозможной) Храбан посчигал необходимым внести 
угочнение. 
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Изменение порядка слов стихотворения-“фигуры” оправдывается также 
и запутанным порядком слов в поэтическом тексте. Так обстоит дело с на. 
чалом 24-го стихотворения: 
Агпипс у0$ сажще поуит, Бепе4сйе Сп, 


Р]еб$, саит, ЗЦеса Оео, запси$$итиз$ ог4о, 
РзаИце поп а|1$ уозте! тина Пе Саптеп... (со|. 243) 


(“И ныне вы воспойте новую, благословите Христа, / Народ, песнь, во“ 
любленный Богом, священнейший лик, / Нараспев произнесите не другим. 
а вам могущую быть предметом для подражания Песнь...”). 

Прозаический текст используст почти всю лексику стихотворения, ни 
определения находятся рядом с опредсляемыми существительными, а все. 
что Храбан считает нужным добавить, лишь уточняет значения употреблен 
ных им слов: “О реб$ ЗПеса Оео, запси$5$ити$ огдо угетит, Бепед1сце Оопуии 
Ср1$0, сашаге$ е1 сапйсип поуит, 9404 саееп$ отпи$ её ппиаБИе” 
(со]. 289) — “О народ, возлюбленный Богом, святейший лик девственникой, 
благословите Господа Христа, воспевая Ему песнь новую, которая можст 
всем прочим служить образцом для подражания”. 

Лишь один случай — начало 12-й “фигуры” — отступает от этой законо 
мерности. В христианском по содержанию тексте содержится образ, кого 
рый рождает ассоциации с античной поэзией: 


Регре зай!Иегат зрес!о5о Чсеге уегзи 
Миза сгис1$ опти 1аидет, зо]атеп е! асшит... (со]. 195) 


(“Начинай спасительную красивым говорить стихом, / Муза, хвалу Кре 
ста Господня, утешение и деяние...”). 

В прозе создается совершенно другой образ, столь же яркий, но безу 
пречный с точки зрения христианской веры: “Еа тодо, ди]с15опа тесак 
аги$ ЯШЩа, уаде защИЁегат сгис1$ Ротинцсае 1аидет зпауи$ сапеге уегз и». 
оризаче пигае гедетрНоп1$ позхгае, зипти| её сопзо]апопет упае Аиогае дсуь 
1$ саефгаге ]аи16и$...” (со1. 277) - “Ну, ныне, сладкозвучная свирель метри 
ческого искусства, иди воспеть спасительную хвалу Кресту Господню при 
ятными стихами и торжественно возгласить полными преданной любии 
хвалами удивительный труд нашего искупления, а равно и утешение буду 
щей жизни...” 

“Руа” в значении “цевница, свирель” принадлежит и поэтическому, и 
прозаическому языку. В эпоху Каролингов образ свирели как символ поэтги 
ческого искусства достаточно распространен!5. В прозе этого же времени 
“свирель” становится не только спутницей поэтов, но и проповедников (‘ле 
ва Божия, пророков!6. “Сладкозвучная свирель метрического искусства“, 
которой пишет Храбан в прозаической похвале, не только заменяет собой н 
его тексте “музу” как вдохновительницу поэтов, но и подразумевает инос ‹‹› 
держание их песен. Теперь это произведения на духовные темы. 

Храбан пользуется вставками, дополняющими поэтический текст и тем 
самым раскрывающими его смысл, а также заменяет отдельные слова сти 
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Изменение порядка слов стихотворения-“фигуры” оправдывается также 
и запутанным порядком слов в поэтическом тексте. Так обстоит дело с на- 
чалом 24-го стихотворения: 
А{ пипс у0$ самае поуит, Бепе{ске Связю, 


Р]еб$, сапит, ДЦеса Оео, запси$$птиз огдо, 
РзаЙпе поп а!1$ уозте 1ткабЩе Сагтеп... (со1. 243) 


(“И ныне вы воспойте новую, благословите Христа, / Народ, песнь, воз- 
любленный Богом, священнейший лик, / Нараспев произнесите не другим, 
а вам могущую быть предметом для подражания Песнь...”). 

Прозаический текст использует почти всю лексику стихотворения, но 
определения находятся рядом с опредсляемыми существительными, а все, 
что Храбан считает нужным добавить, лишь уточняет значения употреблен- 
ных им слов: “О ребз ЧШесга Оео, запси$5$ипти$ огдо унатит, Бепефсие Допто 
Срг$ю0, сагиаге$ е! сапйсит поуит, 4404 сашей$ отп из езё итиа Бе” 
(со]. 289) — “О народ, возлюбленный Богом, святейший лик девственников, 
благословите Господа Христа, воспевая Ему песнь новую, которая может 
всем прочим служить образцом для подражания”. 

Лишь один случай — начало 12-й “фигуры” — отступает от этой законо- 
мерности. В христианском по содержанию тексте содержится образ, кото- 
рый рождает ассоциации с античной поэзией: 


Регре за\иШегагл $рес1050 Фсете уегзи 
Миза сгис1$ Ротим ]аидет, $0]атеп е! ас1ит... (со. 195) 


(“Начинай спасительную красивым говорить стихом, / Муза, хвалу Кре- 
ста Господня, утешение и деяние...”). 

В прозе создается совершенно другой образ, столь же яркий, но безу- 
пречный с точки зрения христианской веры: “Е!а то4до, ди]с1$опа телсае 
аг1$ Яза, уаде за]и Ёегат сгис1$ Ротимсае 1аидет зиау из сапеге уегз1и$, 
оризаие питабШе гедетрНоп!$ позгае, ити е{ сопзо!айопет уЙае Нишгае деуо- 
$ с@еБгаге ]аи1Ьц$...” (со]. 277) - “Ну, ныис, сладкозвучная свирель метри- 
ческого искусства, иди воспеть спасительную хвалу Кресту Господию при- 
ятными стихами и торжественно возгласить полными преданной любви 
хвалами удивительный труд нашсго искупления, а равно и утешение буду- 
щей жизни...” 

“РзиШа” в значении “цевница, свирель” принадлежит и поэтическому, и 
прозаическому языку. В эпоху Каролингов образ свирели как символ поэти- 
ческого искусства достаточно распространсн!5. В прозе этого же времени 
“свирель’”’ становится не только спутницей ноэтов, но и проповедников Сло- 
ва Божия, пророков'6. “Сладкозвучная свирель метрического искусства”, о 
которой пишет Храбан в прозаической похвалсе, не только заменяет собой в 
его тексте “музу” как вдохновительницу поэтов, но и подразумевает иное со- 
держание их песен. Теперь это произведения на духовные темы. 

Храбан пользуется вставками, дополняющими поэтический текст и тем 
самым раскрывающими его смысл, а также заменяет отдельные слова сти- 
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хотворения-‘фигуры”, за которыми скрываются сложные богословские 
идеи, словосочетаниями, прямо называющими эти идеи. Так, сохраняя “за|и- 
ИГегат... 1аи4ет”, Храбан использует вместо “аси$” — “деяние” словосочета- 
ние, более полно описывающее “деяние”: “ори$з... па е гедетриогт$ поз- 
(гас”; “зоатеп” заменяется на синонимичное “сопзо]ано” с уточнением “упае 
Адигае” — “будущей жизни”; “Я$иа” — поэтич. “цевница, свирель”: “сладко- 
звучная свирель метрического искусства” заменила собой “музу”. 

Таким образом, можно заметить, что зачины прозаических похвал до- 
вольно близко к тексту передают соответствующие части стихотворений. 

Концовки прозаических текстов выглядят гораздо более однородно. 
Обычно Храбан почти полностью перссказывает заключительные строки 
стихотворения, не стремясь сохранить поэтический словарь. Так, седьмая 
“фигура” оканчивается следующим образом: 


Еп деди Вос усмег уоых Змуаюг, с1 1рзс 
Вех ргорпи$ ргаези] 1ас1изцие сгсаюг Шези$ (с91. 176) — 


(“Се, дал это нам наш Создатель, и Сам / Царь, Истинный Предстоятель 
и Исполненный радости Иисус...”). 

В тексте прозаической похвалы эти завершающие строки превратились 
н концовку, несколько напоминающую заключительную часть проповеди: 
“Мат диод дацит ез( ат 1епец$, е! дио4 ргопи$зит е${ уегасиег асстрией$, чиа 
чит ргоп1$ и те диБо ш уо$ за ргопл1$5а итр]еБи, гех ийдие уе$ег, ргорпиз е1 
засег4о$, сгеагог её зауагюг, ]ези$ Сви$щ$ Эопишиз$ по$ег” (со. 272—273) -“Ибо, 
что дано, уже удерживаете, и что обещано, истинно принимаете, ибо Тот, 
Кто обещает, без сомнения, исполнит по отношению к вам свои обещания, 
н особенности наш Истинный Царь и Священник, Создатель и Спаситель, 
Иисус Христос Господь наш”. 

Однако концовки нскоторых глав повторяют соответствующие стихо- 
"ворные строки близко к тексту. Примером здесь могут послужить заклю- 
чительные части четвертой “фигуры” и четвертой похвалы в прозе: 


Бе сгасе поп шара демогии пиаиа маи. 
Ре сшсе поп [Вии ог ушла апипайцит (с0[. 164) 


(“О Кресте, не колеблясь, свидетельствуют вести праведных пророков, 
() Кресте не лгут знаки этих вот животных”). 

В прозаическом тексте этим строкам соответствуют: “Лазюгит его 
уацит ргорВенае 4е раззлюпе Ротии оо пющо поп ‹Пузепнийь, псс $21 саНнопез 
Могит апитапнит ГаЙипе” (со]. 270) —- “Итак, пророчества праведных проро- 
ков о Страдании Господа никоим образом не вступают в противоречие [со 
сказанным], и [символическое] значение этих вот животных не является 
ложью”. 

Отношения между стихом и прозой в “Похвале Св. Кресту” осложняют- 
ея тем, что в состав каждого смыслового единства, определяющегося темой, 
входят два поэтических и два прозаических текста, составленных Храбаном. 
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Кроме того, прозаический текст Храбана может включать в себя поэтиче- 
ские цитаты из других авторов, а поэтический текст может быть пересказом 
прозаического, не принадлежащего Храбану, т.е. прибавляются еще допол- 
нительные слои к многослойному тексту. 

Как уже упоминалось в “Прологе”, каждой миниатюре и каждому стихо- 
творению-“фигуре”, изображенному на ее фоне, сопутствует прозаический 
комментарий, называемый “объяснением” (“десЛагайо”). Согласно автору 
“Похвалы Св. Кресту”, “объяснение” нельзя удалять или перемещать на 
другое место в книге при ее переписывании, чтобы не нарушить смысл про- 
изведения. Прозаический комментарий по необходимости имеет точки со- 
прикосновения и со стихотворением-“фигурой”, и с похвалой в прозе, но 
связь комментария, текста, носящего очень важный, но служебный харак- 
тер, со стихотворным и прозаическим текстами, которые, собственно, и со- 
ставляют основную часть книги, различна. 

Пример третьей “фигуры”, “объяснения” из первой книги и соотноси- 
мой с ними похвалы из второй книги иллюстрирует наиболее свободные от- 
ношения между названными текстами. 

Комментарий-“объяснение” начинается с введения в тему, в котором 
обосновывается соответствие “поппше е! питего” (со). 161) - “имени и числа” 
ангельских чинов Св. Кресту и вкратце рассказывается об их “Попезю ой- 
с10” (со]. 161) - “честном служении” Господу: “...поп зоит ш Бога пануйан$ 
Сризи 1аидаз$е, её роз т дезецо И пит! газе 5асег Еуапре]1 1ех1и$ соттето- 
гей, уегит ецат п 1етроге раз$1011$ е{ гезитесНоп1$ ела, Чебио е! о Исто 1р50$ 
аНи1$$е тапезе пагте!...” (со|. 161) —“...не только в час Рождества Христова 
они восхваляли и после в пустыне Ему служили, как сообщает Священный 
текст Евангелия, но еще и во время Страдания Его они были при Нем, слу- 
жа и исполняя свой долг, как этот же текст открыто повествует...” 

Все сообщаемое во введении, состоящем из одного длинного периода, 
обращено к памяти читателя и не упоминается ни в одном из комментируе- 
мых текстов, Читателю следует обратиться к собственным знаниям и вспом- 
нить подробно причины, по которым ангелы могут изображаться на Святом 
Кресте. Конец этого периода одновременно обобщает различные служения 
ангельских чинов и позволяет найти в текстах стихотворной и прозаической 
похвал место, к которому может быть привязан комментарий: “...диапо 012- 
п$ Ш елл$ пШаа пИапь 1апо деуониз елл$ иитррит 1аиапЁ” (со|. 161) — 
“..насколько достойнее они сражаются в Его воинстве, настолько же пре- 
данно они восхваляют Его победу”. 

В стихотворной похвале этот отрывок звучит следующим образом: 


Те БедЕ огоз (0$, аа шс]уа петре роогит (со]. 159) 
(“Тебе [стремится] доставить радость весь мир, славное крыло небес 
также [стремится радовать]”). 


В поэтическом тексте мир “ЪеаЁ” - “делает счастливым, радует, достав- 
ляет приятность” Св. Кресту, в прозаическом “ЪеайНсаЕ” — “ублажает” (сло- 
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но, принадлежащее церковному словарю). Вторая часть стихотворной стро- 
ки может вызвать недоумение читателя: “а[а шс|уа (...) роюгит” — “славное 
крыло (...) небес” [также “ублажает”] Св. Крест. Храбан заменяет это мето- 
нимическое описание, раскрывая его смысл: `\е собогит авттта соПаидапе” 
(01. 268) — “тебя восхваляют небесные полки“, что даст возможность обра- 
титься к комментарию-“объяснению”. 

Обращаясь к авторитету Отцов Церкви (св. Григория Великого), к Апо- 
стольским Посланиям и пророчествам Ветхого Завета, Храбан доказывает, 
‘го число ангельских чинов равняется именно “девяти”. Ни в стихотворной, 
ни в прозаической похвале об этом не говорится, однако эти сведения допол- 
няются упоминанием в текстах похвал имсн наиболее известных читателю 
ирхангелов и кратким изложением фактов с ними связанных. В этом случае 
роль комментария переходит к прозаической похпвале. Особенно ясно это 
видно в отрывке, посвященном архангелу Рафалилу: 


О Карпае! тед!с1па Ре, пит {е де4и пасе сих 
Веддеге ро55е уибаг, сии$ шпс ше Пригит 
МопзнаБа$ саесо, дцае 1итпта гед@аи отм (сор 100) 


(“О Рафаил, лекарство Божие, ныне тебе дал сей Крест / Возможность 
нозвратить свет [зрения], Которого [Креста] образ гы по праву / Показывал 
слепому, Который [Крест]возвратил свет [жизни| миру”). 

Храбан передает духовный смысл события, не приводя никаких конкрет- 
ных деталей, кроме имени архангела, позволяющих соотнести эти строки с 
конкретным эпизодом из Свщ. Писания. Прозаический текст, напротив, со- 
держит достаточно указаний, помогающих читатели» пепомнить, какое чудо, 
совершенное архангелом, имеется в виду: “Ош4 сш, о Карпае|, тефста Бе!? 
Мипаш@а ш Шо тузйсо ореге дио ТоШае осшоз арепим, 1еНе огрет Штепу, запс- 
(де сгис1$ роепйат з1ртйсази, апае рег атагци Ише ети СВ, рессжюогит 
(спебг1$ гетой$, ащегпат исет Нитапо зепем геи?” (соГ. 268) — "Что, и ты, 
Рафаил, лекарство Божие? Разве в том таинственном делс, в котором ты от- 
крыл очи Товии, помазав глазницы желчью. ‘гы ие дал знак силы Св. Кре- 
ста, Который посредством горечи Христовой смерти устранив мрак грехов, 
возвратил роду человеческому вечный свет?” 

Составной частью комментария-“объяснепния” является подробное опи- 
сание картины, ради которой был составлен комментарий. В системе трак- 
тата Храбана картина, зримый образ, представляет собой символ того, о чем 
рассказывают похвалы и комментарий, а именно: “Ваес 415розю ш сгисе 
поует ог4штит апее]огит диоа по $ засгатепи шпица” (со1. 161) —-“на какое та- 
инство нам намекает это расположение пл кресте девяти чинов ангельских”. 
Нравомерность обращения к такому символу доказывается ссылкой на ав- 
торитет различных книг Свщ. Писания. Однако параллели с текстами по- 
хвал отсутствуют. Комментарий-“описанис” дает дополнительные сведения 
‹б иерархии ангельских чинов, обыгрывая их названия в связи с расположе- 
иием на картине, например: «ТИгоп! егго штео сгис1$ рома, диет ат 11 $е 
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5едеге погапЕ? п151 Шиат си! Фсиит езё Арозоо ее: ‘’Гогопи$ 1$, Оеиз, шт 
заесщит заесий, утра гес{а ез{ утра гери 1и!”. Её Рзайтиз!а: “Зедез, таиц, зирег 
1гопо$, Чи! ]ид1са$ аедииает”» (Р$ 9,5)17 (со. 162) — «Итак, Престолы, поме- 
щенные на средокрестье, отмечают, Кто на них воссядет, если не Тот, Кото- 
рому сказано, по свидетельству апостольскому: “престол Твой, Боже, в век 
века; жезл царствия Твоего — жезл правоты” (Евр 1, 8; ср. также Пс 44,7). 
И Псалмопевец сказал: “Сидишь на Престоле, Который судит по справедли- 
вости” (ср. Пс 9,5). 

Сходный случай представляют собой соотношения в текстах, объеди- 
ненных 12-й темой: “Ое потте Адат ргоюр!ази, диотодо зесипдит Адат $18- 
пиЯсе{, е!1 ели раззлопет детопзтге!г” (со|. 195) - “Об имени прародителя Ада- 
ма, каким образом оно означает Второго Адама и показывает Его Страда- 
ние”, однако между текстами похвал и комментарием гораздо больше точек 
соприкосновения. 

Текст комментария-“объяснения”, как и в предыдущем случае, начинает- 
ся с введения, обосновывающего выбор темы (что соответствует строкам 
1-4-й стихотворной похвалы), причем Храбан сразу подготавливает читате- 
ля к тому, что последний должен сосредоточиться; “Оша егго $1 уе Ваес 
Ноига е{ Баес сопзсирно, оропе имеШрг” (соТ. 197) — “Итак, подобает понять, 
что же значит эта фигура и это описание”. С пятой строки начинаются явные 
пересечения текста комментария с текстами похвал. Стихотворный (строки 
35—22) и соответствующий ему прозаический тексты похвал развивают тему 
Первого и Второго Адама, которая обосновывается в вводной части коммен- 
тария при помощи ссылок на авторитет Апостольских Посланий. В текстах 
похвал читатель сталкивается не только с изложением фактов, не упомяну- 
тых в начале комментария, но и с адаптацией к стихотворному тексту и пере- 
сказом в прозаической похвале приведсиных в “объяснении” новозаветных 
цитат. Так, цитата: “Рити$, пдий, Вото дс 1егга 1сггепиз, зесипди$ Пото де соо 
со@ези$: аца|$ {еггепиз, 1а]е$ еЁ цетеп; её чиаЙх со@е$и$, 1а]ез ег со@ез$е$. 2Ииг 
си ропатиз итазшет 1еттет, ромети$ с! ипазтет соеези$” (1 Кор 
15,47—49) — “Первый человек - из земли, псрстный; второй человек — Господь 
с неба. Каков перстный, таковы и перстныс; и каков небесный, таковы и не- 
бесные; И как мы носили образ перстного, будем носить и образ небесного” — 
становится исходным материалом для четырсх строк стихотворного текста: 


Рити$ пото {етгепи$ егай, её ригпога 1ю{а 
'Тетепа зепий топ1$ 41$ дебиа Пчии; 

Розепог уегиз иега( сае!е$ ($ е! АЧат, 
СаеезИ5дие тапег сцуиз репегапо 10 (со]. 196) 


(“Первый человек был земной, и всех детей / Земных родил, кто долж- 
ное смерти оставил; / Позже Истинный был Небесный Адам, / И Какового 
все потомство пребывает небесным”). 

Храбан посчитал необходимым расшифровать для своего читателя то, 
что св. ап. Павел вкладывает в слова “диа|$ {еггепи$, {а]е$ е{ 1етгепи; е! дца|$ 


72 


собезИ$, 1а]ез е{ сое]е${е5$”, так как этот отрывок из Первого послания к Ко- 
ринфянам может толковаться различно, в зависимости от того, какой смысл 
чигающий вкладывает в понятия “земной” и “небесный”. Стихотворная по- 
хвала, с одной стороны, в развернутом виде пересказывает строку из Посла- 
ния (“1аез ег соезез (...) ропетиз её ипаршет соеюкхих” - “Са@езизаие тапе! 
сцих репегацо 1ога”); с другой — скорее затемияст смысл при помощи метафо- 
ры (“аез е! цеттеп; (...) роматиз ппартет 1степГ` “с: рипога това / Тегтепа 
испип тоги$ 41$ дебца Паии”). Роль комментария переходит к прозаической 
похвале, так как, основываясь на новозаветной цитате, опа дает недвусмыс- 
ненное и определенное толкование слов Апостола: `Ргипиу пою, детегга(ег- 
гепиз, (етепат репегауй зоБоет, сш её пптиет ВасеЧцауй тоцет: зесипди$ 
циодие, де соо соезИз$, соемет типао шийи оспегайопен с амсгпат $15 
гоп БеайиЧтет” (со]. 277) — “Первый человск, ог земли земной, земно- 
го произвел на свет потомка, которому передал вн наследетво жестокую 
смерть; Второй также, от неба небесный, небесное миру породил потомство 
и обещал своим вечное блаженство”. 

Строки 23-24 стихотворной похвалы, соответствующее им место проза- 
ической похвалы и комментарий-“объяснение”“ объединяются словом 
с” — “здесь”, при этом каждый из текстов рассматривает один и тот же 
факт со своей точки зрения. 


Нес дотти$ тил@1, цетае, ропидие, ройцис. 
КерпаЕ т аемегпит опа! сит герпа Беаих (со|. 196) 


(“Здесь Господь мира, земли, и моря, и неба, / Цирствует в вечности, в то 
время как дарует царство блаженным”). 

Что может скрываться за словом “мс”, показано и тексте комментария: 
“иае зсШсег запсйа сгах ез1, диае }асеп$ ю{ит орет шешиг, ес чиа роеа а”: 


Оцаниог тде р!араз диадган сои ой. 

Зр!епд4и$ аисоп$ де уешсе ре! 1:0 их. 

Осс14чцо засгае ]атиптиг 514еге рта. 

Агсюп дех!га (епе!, тефит ]еуа сприи ахет 

Сипсгадие 4е тетбп$ мун пашга стеаних. 

Е сгисе сопНхи$ Допптиз гери ипИщие пниийии (со. 197) 


(«Каков, истинно, есть Св. Крест, Который, находясь в покое, проходит 
иссь мир, о Котором поэт сказал: 

“Потом Он собирает четыре стороны мира, / ‘ияющая блистаст` с выши- 
ны Эос, / [Светом] западного светила омывиются священные ростки, / Арк- 
тон держится справа, полдень слева воздвигает ось, / И каждую из частей 
живит природа Творящего”»). 

В комментарии-“объяснении” “здесь” понимается как “Крест”. Будучи 
пригвожден к нему, Господь правит миром. Храбан называет Христа “Гос- 
подином мира, земли, моря, неба”, подчеркивая в комментарии символику 
соотношения Креста и мира. Для этого он обращается к авторитету извест- 
ного христианского поэта У в. Целия Седулия и вводит в текст комментария 
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отрывок из его поэмы “Пасхальная песнь” (кн. У, строки 190-195). Это про- 
изведение отличается обилием аллегорических комментариев к Новому 
Завету, которые раскрывают смысл евангельских событий, не выходя за 
рамки догматов. Книга У этого произведения повествует о страстях Христо- 
вых, Его смерти и Воскресении, являясь произведением, рассматривающим 
тот же круг тем, что и Храбанова “Похвала Св. Кресту”. Как свидетельству- 
ет цитата из “Пасхальной песни”, поэма Седулия входила в круг источников, 
в которых можно было находить богословские доказательства наряду со 
Свщ. Писанием и творениями Отцов Церкви. Кроме того, отрывок из поэ- 
мы Седулия играет в тексте Храбана еще одну роль. Имя этого поэта вме- 
сте с именем другого христианского автора — Проспера Аквитанского 
(“Ргозрег ас уепегапди$ уг Зеди!и$” (со|. 265) - “Проспер и досточтимый муж 
Седулий”) — упоминается Храбаном в “Предисловии” ко второй книге “По- 
хвалы”, где рассматриваются филологические вопросы, связанные с жан- 
ром “репипиз 5уш5$”. Целий Седулий, о котором Храбан говорит с ббльшим 
уважением, чем о Проспере (“досточтимый муж Седулий”), после написания 
поэмы, по совету одного из друзей, пресвитера Македония, изложил содер- 
жание в прозе, создав “Пасхальное произведение” (“Ориз разспа!е”), куда во- 
шли евангельские эпизоды, отсутствовавшие в поэме!8. Вводя отрывок из 
поэмы весьма известного поэта в свой текст, Храбан еще раз позволяет чи- 
тателю понять, к каким образцам он прибегал и в ряду каких произведений 
стоит его “Похвала Св. Кресту”. 

Похвала в прозе, написанная на тему о Первом и Втором Адаме ио Во- 
скресении Христовом, как и стихотворный текст, начинается со слова 
“с” — “здесь”, но если стихотворение-“фигура” и комментарий обращают 
внимание читателя на род престола, с которого Христос правит миром, то 
прозаическая похвала делает упор на Личность Христа: “Не е$ё Ропити$ 
итуегбогит её стеаюг отпцит тегит: терпит $01и$ сит Рае её Зрици запсо 
1епе! аеегпит, е{ зесит герпаге уц соеги$ 21011050$ запсюгит?” (со1. 277) —“Сей 
есть Бог всяческих и Создатель всех вещей; Он Один держит вечное царст- 
во с Отцом и Святым Духом и желает, чтобы с Ним правили славные соб- 
рания святых”. 

Строки 25-26 стихотворной похвалы: “Опайиог 1рзе даб {0йи$ сопдИог 
Адат / Гаге р1араз оцуз...” - “Четыре Сам дал Создатель всего Адаму / По за- 
кону страны света...” — являются аллюзией на уже приведенную выше цита- 
ту из “Пасхальной песни” Седулия. 

Перечислению названий стран света по-гречески, имеющему параллель 
в прозаической похвале, соответствует самый обширный богословский ком- 
ментарий, раскрывающий не только связь имени Адам с понятием “Второй 
Адам”, но и “тузепит 1псагпаноп$ Сип$И” (со]. 197-198) - “таинство Вопло- 
щения Христова”. Согласно Храбану, “$1 питега$ ш Ниептз елздет попил1$ 
зесипаит Огаесогит тегиит, дша ад П(егаз 510$ питего$ сотршапе, щепдашг” 
(со|. 198) — “если в буквах этого же имени по правилу греков усматривается 
число, ибо греки при помощи букв исчисляют числа ...”, то сумма чисел, обо- 
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зиаченных этими буквами, составляет “сорок шесть”. Это число упоминает- 
ся в Евангелии от Иоанна, цитаты из которого включены Храбаном в ком- 
мептарий-”объяснение”: «...Ла4ае ш ЕуапзеНо гезроп4155е |ерипшг: “диа@гав- 
ица зех апп!$ аед 1 Исаат е$Е цетрит Бос, ей 1и т и1фи$ Феби$ ехсиа $ Ши?” 
(ш 2,20). Оцод еуапрейза ииеШреп$ Чхи: “Нос ашет Фсебае де етр]о согрог!$ 
ми“”» (п 2,21) (со1. 198) - «..читают в Евангелии, что иудеи спрашивали: “сей 
храм строился сорок шесть лет, и Ты в три дня воздвигнеии, его?” (Ин 2,20). 
Постигая это, евангелист сказал: “А Он говорил о храме Тела Своего” 
(Ин 2,21)». 

Все тексты, написанные на тему о Первом и Втором Адаме, заканчива- 
ются призывом к “сипса муепна” (со|. 277) “всему живущему” поклонять- 
ся и воспевать Христа как Сына Божия. Разница между стихотворной и про- 
заической похвалами, с одной стороны, и комменгарием - е другой, состоит 
и том, что побуждение к действию» в текстах похвал выражено более мягко: 
“Чесее и...” (со]. 196) в поэтическом тексте, “соп4есее ш” (со. 277) в прозе. 
Напротив, заключение коммсеитария напоминает соответствующую часть 
проповеди: “Вепефсатиз иг поз Оеит Рагст опиирыемет, дигрег Уегбит 
хиит $11 соамегпит Гогтауц 105$. Вепефсати$ её Попипит пойгит ]езит 
Спизит ЕШит Ое итхепнит, чи! рег туяегиит шсагпаномих зиае 11 сгисе 
‚сГогтауц поз. Вепефсати$ её Зрицит запс ит, фиг рег ргапат хиат Шийипаю0$ 
упае аеегпае сопурпауй поз: ипит её зошт Беит опиироемет, амсегпит, 
нитепзит, таезитабет, шсотргереп$ ет, иптопает, шугиИет; Шит 
ипит дез1дегетиз, а ацо ег БеаБитиг; Шит зоит ех 100 сог4е. киа тете, 10а 
уище ЧИратиз, 1п сии атоге ш а@етпит асипдабитиг; а Илит тапцит ситта- 
тиз, Ипаче зоит 1п Бас регезипанопе шрепи$сати$, аш! по$ т софезирбих т соп- 
хресш #опае та]езаНз$ зиае гетипегаБи, её зте Впе 1аеийсари. 1ря „юпа, 1 
попог, её рое$1а$, её ипрепит 1 заесца заесогит. Атеп”” (со. 198) “Итак, 
благословим Бога Отца Всемогущего, Который чрез Слово ‘вос, Себе Со- 
нечное, образовал нас. Благословим и Господа нашего Иисуса Христа, Сы- 
на Божия Вдинородного, Который чрез тайну Своего Воплощения на Кре- 
сте преобразовал нас. Благословим и Святого Духа, Который чрез Свою 
благодать для жизни вечной, просветив, утвердил нас: Единого и Одного Бо- 
га Всемогущего, Вечного, Неизмеримого, Неоценимого, Непостижимого, 
Нсумирающего, Невидимого; к Нему Одному устремимся желанием; Им об- 
радованы будем, возлюбим Его Одного от всего сердца. всего помьииления, 
изо всех сил, насладимся Его любовью в вечности, к Нему Одному будем 
прибегать в сем странствии и Ему Одному будем сообщить, свои печали, 
()и в небесах во славе величия Своего вознаградит нас и без конца будет уве- 
селять. Ему Самому слава, и честь, и сила, и власть во вски всков. Аминь”. 

Перед читателем фактически краткое исповедание веры, в котором три 
раза повторенное “Бепед!сати$” вводит тему прославления Грех Лиц 
( ‘в. Гроицы. Если раньше мы сталкивались с тем, что прозлическая похвала 
и некоторых случаях принимает на себя функцию коммсеитария-“объясне- 
ния”, то здесь роли неожиданно меняются, и богословский комментарий 
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оканчивается развитой похвалой, тогда как тексты, призванные по опреде- 
лению “восхвалять”, куда более сдержанны. Например, стихотворная похва- 
ла включает в себя побуждение к действию, называет сами действия и гово- 
рит о Христе как Сыне Божием: 


..еп десе! и! рае силсйа 
Аисюгет доттит соёпо$сап! 1аиде Беаа: 
Е с@ешгете Спит, диод уеге РШи$ 1рзе 
Зитии! $ Рабт$, её Чежега уега 1опап($: 
Сц/из сига Бопа е5, 1аси$ тефста заии$ (со. 196) 


(“...се, подобает, чтобы все благочестиво / Творца Господа признали в 
блаженной хвале: / И торжественно воспели бы Христа, Который истинно 
Сам Сын / Вышнего есть Отца и Десница подлинная Владыки Громов; / Ко- 
торого забота блага, прикосновение -— лекарство спасения”). 

Завершение прозаической похвалы является близким к тексту переска- 
зом приведенного выше поэтического отрывка. 

В состав комментария-“объяснения” входит онисание картины, которое 
содержит стихотворную строку (гскзаметр), не имеющую параллели ни в 
одном из рассмотренных выше текстов, но заключающую в себе самостоя- 
тельную мысль: “Запса тео аюце айе еп десеё и! $1 сапита Сбизю Шпс” 
(со]. 198) — “Святые песни метром и искусством, вот, достойно, чтобы были 
здесь”. 

Случай полной соотнесенности текстов похвал и комментариев - “объ- 
яснения” и “описания” миниатюры - представляют собой тексты, составлен- 
ные на тему 26: “Ое ргорцеахит зещепш$, дцае ад раззлопет Сбиз$й ега4 поз- 
тат гедетрйопет регтеп{” (со]. 251) — “О речениях пророков, которые от- 
носятся к Страданию Христову и нашему искуплению”. Три из этих текстов 
начинаются одинаково - с введения, в котором формулируется тема повест- 
вования: “прославление Св. Креста в пророческих книгах Ветхого Завета”. 
Тот факт, что содержание трех текстов одинаково, а различие заключается 
в языке и стиле, позволяет оценить литературное мастерство Храбана, уро- 
вень его богословской образованности, знание латинского языка. Предмет 
рассмотрения, пророчества, в трех текстах назван разными словами: в поэ- 
тическом тексте “{атеп” — “слово” с действиями “Бопогаг, ргае1саф, ехаКат, 
гезопаг” (со]. 251) — “почитает, проповедует, превозносит, произносит”; в 
прозаической похвале три действия из четырех сохраняются, но “Ратеп” за- 
меняется многообразием: “огасшШа ргорвеагит Бепе Бопогапь, Гаса ргаедсапь, 
уШще$ ехаНапЕ” (со]. 290) — “пророчества пророков весьма почитают, дела 
проповедуют, подвиги превозносят”; наиболее сдержан комментарий-“объ- 
яснение”: “т Вапс аи!рре рарлпат Би! (езитота ацаедат де ргорвеагит @1с- 
1$ сопртераге, дцае 4е разз1опе Син ргорпегага зипЕ, её ад запсае сгис1$ 2]опат 
регипзегепЕ” (со. 253) — “На этой вот странице нам было угодно собрать не- 
кие свидетельства о словах пророков, которые были произнесены о Страда- 
нии Христовом и относятся к славе Св. Креста”. 


76 


Далее в каждом из трех текстов рассматриваются пророчества, произне- 
сснные о жизни, Страдании и Воскресении Христа, произнесенные до Его 
Рождества. Наиболее лаконичен поэтический текст. В нем пересказывают- 
и самые известные и значимые цитаты из пророческих книг Ветхого Заве- 
тя. Так, о царе Давиде говорится: 

Ра\14 реНо$5а; ПИ Шс райпауцие редехцие 
Пихега(, ащие стро Ге! па с росшо асецит, 
Оедие шо Игпо гедет азуеги опииих руин (со. 251) 


(“Давид о том, что Ему пронзили и руки и ноги, / Сказал, и что в пищу 
дали желчь и в питье уксус, / И с Твосго Древа объявил всем, что Он Царь”). 

В тексте прозаической похвалы сохраняется упоминание о том, что царь 
Давид “Фхегаг” - “сказал”, а также добавляется сего краткая характеристика, 
опущенная в стихотворении: “ргорйеа ср рхатими” (сор. 253) - “пророк и 
исалмопевец”. В прозаическом гсксте цитаты из Сщ. Иисания приводятся 
без пересказа, в стихотворении происходит обобщение сведений, которые 
содержатся в библейских стихах. В строках: “Паук! рейохзаз ИИ Мс ра|таздие 
редезаие/ Пухегаг” узнастся цитата из псалма 21: “Ройегий шапи$ теа$ е1 редез 
ео$, 4питегауегипе отита оз$за тела” (Ру 21.17 18). С’лова “Ги “асешт” яв- 
ляются ключевыми в приведенных в прозаическом тексте цитатах из Пеал- 
тири (Пс 68, 22) и из текста Евангелий от Иоанна (Ин 19, 28 29) и от Мат- 
фея (Мф 27, 34). В комментарии-“объяснении” читателю сообщается: 
“Рау егго ргорнеа аие рзайтима тийа Виихсетог Пабее 1езбитота” 
(со1. 253) - “Итак, пророк и псалмопевец Давид имел многие такого рода 
свидетельства”. Храбан приводит только цитаты из исалмон, указывая их 
помера, но не обращается к Новому Завету. Здесь он ие ставит себе целью, 
как в прозаической похвале, напомнить читателю, о ‘том, как эти пророчест- 
ва осуществились, соотнести два пласта Священной истории. Храбан состав- 
ляст по возможности полный свод пророчеств о Христе. произиесенных ца- 
рем Давидом. Стихи из псалмов приводятся не полностью. так как Исалтирь 
Эыла одним из наиболее читаемых текстов Свщ. Писания. 

Следующим пророком, имя которого называет Храбли, является Исайя. 
} комментарии-“объяснении” его имя не сопровождается никакими харак- 
теристиками или эмоциональными оценками. “]5а1а; диоцие Вик ай” “Исаия 
также здесь говорит” (со]. 253), пишет Храбан и далес приводит (ие полно- 
стью) шесть пророчеств, соединяя их в связный тексг при иомощи фраз: 
“Е цет...”, “В рашо розе...”, “Ее Иет ех регзопа оли! «си... ”, 14 нейии...” - 
“И так же...”, “И немного спустя...”, “И также он от лица Господа говорит...”, 
“И снова...”. Из шести цитат, приведенных в комментарии, в прозаической 
иохвале приводятся две: Ис 9, би Ис 50, 6 (со1. 290). Обе цитаты даются ис 
полностью, но вторая из них приводится в более полном объеме и разделена 
на две части. 

Обе эти цитаты в пересказе можно узнать в стихотворной похвале по 
ключевым словам. Однако описание содержит отсылку к цитатам из ком- 
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Далее в каждом из трех текстов рассматриваются пророчества, произне- 
сенные о жизни, Страдании и Воскресении Христа, произнесенные до Его 
Рождества. Наиболее лаконичен поэтический текст. В нем пересказывают- 
ся самые известные и значимые цитаты из пророческих книг Ветхого Заве- 
та, Так, о царе Давиде говорится: 

Рау!4 ре{о$5а$ 1Ш с райтазцие рейдезаие 
П/хегаг, адие с1бо Ге (га! с росшо ассцит, 
Редуие шо по герет аухегИ опииих рум (с01. 251) 


(“Давид о том, что Ему пронзили и руки и ноги. / Сказал, и что в пищу 
дали желчь и в питье уксус, / И с Твосго Древа объявил всем, что Он Царь”). 

В тексте прозаической похвалы сохраняется упоминание о том, что царь 
Давид “Чхегаг” — “сказал”, а также добавляется сго краткая характеристика, 
опущенная в стихотворении: “ргорйма ‹1 руиизсг” (со. 253) “пророк и 
псалмопевец”. В прозаическом тексте цитаты из Снщ. Иисания приводятся 
без пересказа, в стихотворении происходит обобщение сведений, которые 
содержатся в библейских стихах. В строках: “Бам рейоззах ИИ ис райтаздие 
редезаие/ Олхегаг” узнается цитата из псалма 21: “Ройении тапих иеаз её ре4дез 
11е0$, Чтитегауегип отта о$5а теа” (Рх 21,17-18). Слова “КТГ`и “асе” яв- 
ляются ключевыми в приведенных в прозаическом тексте цитатах из Псал- 
тири (Пс 68, 22) и из текста Евангелий от Иоанна (Ин 19, 28 29) и от Мат- 
фея (Мф 27, 34). В комментарии-“объяснении” читателю сообщается: 
“Дам! его ргорбеа ащие рзамти$а тиЙа Виизссто Пабег 1езитогга” 
(со]. 253) - “Итак, пророк и псалмопевец Давид имел многие такого рода 
свидетельства”. Храбан приводит только цитаты из исалмов, указывая их 
номера, но не обращается к Новому Завету. Здесь он не сгавит себе целью, 
как в прозаической похвале, напомнить читателю о ‘гом, как ›ги пророчест- 
ва осуществились, соотнести два пласта Священной истории. Храбан состав- 
ляет по возможности полный свод пророчеств о Христе. произиесенных ца- 
рем Давидом. Стихи из псалмов приводятся не полностью. так как Исалтирь 
была одним из наиболее читаемых текстов Сви. Писания. 

Следующим пророком, имя которого называст Храбан, являстся Исайя. 
В комментарии-“объяснении” его имя не сопровождастся пикакими харак- 
теристиками или эмоциональными оценками. “15:5 циоцие Не ай” “Исаия 
также здесь говорит” (со]. 253), пишет Храбан и далее приводит (не полно- 
стью) шесть пророчеств, соединяя их в связный тексг при помощи фраз: 
“ЕЕ иет...”, “ЕЁ рашо розе...”, “ЕЁ ет ех регзопа Бошии «йси...”, “РИ Ненит...” 
“И так же...”, “И немного спустя...”, “И также он оглица Господа говорит...” 
“И снова...”. Из шести цитат, приведенных в комментарии, в прозаической 
похвале приводятся две: Ис 9, би Ис 50, 6 (‹. 290). Обе цитаты даются не 
полностью, но вторая из них приводится в оолее полном облемс и разделена 
на две части. 

Обе эти цитаты в пересказе можно узнать в стихотворной похвале по 
ключевым словам. Однако описание содержит отсылку к цитатам из ком- 
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ментария, которые не вошли в прозаическую похвалу: “тапиит ехепзит, 
оге Беао” (со]. 251) — “руки распростертые, уста праведные”, что заставляет 
читателя вспомнить стихи: “Допипиз$ розий шт ео ииаиймет отпшит пои; 
оБаш$ е5ф, аша 1рзе уо]ий, её поп арегай 0$ $иит, $1сиЁ о\1$ аЯ осс1злюпет 4исе- 
иг, её диа$1 агпи$ согат {юпдепе $е обтщезсет, её поп арене! оз зиит” (Ис 53, 7) 
и “Ехрап4! тапиз теа$ (ойа Фе ад роршит 1псгедшит, ди! 2тадИог шт у1а поп 
бопа ро${ сорцаНопе$ зиа$” (Ис 65, 2). 

Имя пророка Иезекииля упоминается в связи с одним из явленных ему 
видений. Все три текста с разной степенью подробности останавливаются на 
том, что пророк видел букву “тау”, символизировавшую Св. Крест, которая 
должна ставиться “на челах людей” (Иез 9, 4), сокрушавшихся о греховно- 
сти мира. Наиболее сдержан комментарий. Отрывок текста, посвященный 
пророчествам Иезекииля, начинается так: “Е7ссмМе! егро зяпасшШит сгис1$ т 
Прига Т ПЦегае ехргез$и Фсеп$” (со]. 253) - «Итак, Иезекииль выразил знаме- 
ние Креста в виде буквы “Т”, говоря...», после чего сразу следует цитата, до- 
веденная до того места включительно, где речь идет об образе Св. Креста. 
В прозаической похвале тот отрезок библейского стиха, где речь идет о 
букве “тау”, также подробно пересказывается: “ЕхесШе] уего Т, {аи ПИегат, 
шат еЁ Я жет зипПапет, зирег Ггоп(е$ утогит ретепнит е{ депнит е$5е роз1- 
{ат аззеуегае, об Ибегайопет с1а41$ уазтатюг!$” (со]. 291) - «Поистине Иезеки- 
иль, утверждает, что “Г”, буква “тау”, напоминающая Твой образ, находи- 
лась на челе мужей плачущих и скорбящих для освобождения от бедствий, 
причиняемых разрушителем». 

Этот же факт с равной степенью подробности, но средствами поэтиче- 
ского языка, отражен и в стихотворении-“фигуре”: 


Н!егесме] сети у1зи Таи ргаттае $1211 
Егиеге рефет, адие сгис1$ 4исепи$ ад паг (со]. 251) 


(«Иезекииль зрит, что знак, видом [схожий] с буквой “тау”, / Избавляет 
народ и ведет наподобие Креста...»). 

Далее в стихотворной похвале идут две строки, значение которых допол- 
нительно раскрывается в прозаическом тексте: 


$1с и, запца зай, уши$ ез у1за ргорБеи$: 
Е$ расиа зирепз, сгих. Ншс е5 пауна плилдо (со]. 251) 


(“Так Ты, святое спасение, сила еси явленная пророкам, / Ты любезен 
вышним, Крест, ты еси Кормчий этому миру”). 

Прозаическая похвала подчеркивает утверждение: “у!би$ ез у1за 
ргорВен$” — противопоставлением: “поп шйгтиаз$ уе] 12побиа$ е5зе запси$ 
ргорвей$ о\епза ез, зе4 упти5 Игта, 1аи$ ргаестриа” (со]. 291) — “Ты явлен свя- 
тым пророкам, что ты еси не немощь или незначительность, но сила твер- 
дая, хвала замечательная”. При этом в поэтической похвале Св. Крест назы- 
вается “запс{а за1и5” и “сгах” (со|. 251), в прозаической версии — только “запс- 
1а сгих” (со1. 291). Храбан находит необходимым раскрыть смысл второй ча- 
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сти стихотворной строки: “Ишс ез пауйа типо” (с01. 251). В прозаической 
похвале ей соответствует “пау!$ зеи роцих ИЧеИхуитиз т зиеуапдо 1юНи$ огб1$ 
паигазлит” (со]. 291) — “корабль или гавань вернейшая для облегчения в ко- 
раблекрушении всего мира”. Строка “Ё$ расиа зиреп$, сгих, Ишс е$ пауца 
иии190” входит в описание миниатюры, к которой относится комментарий, 
и располагается на изображении Св. Креста. 

Из упоминающихся далее пророков два имекуг крагкие характеристики, 
ие попадающие в похвалы, возможно, потому, что го было бы отклонени- 
см от темы. Пророк Даниил характеризустся как `спгопоргарви$ сега$$ити$” 
(соГ. 254) - “надежнейший летописец”, а пророк Аввакум как `Чизтаюг Гог- 
1; е27121ди$” (с0]. 255) - “странник отважный и закаленный в путешествиях”. 

Храбан приводит в комментарии-“объяснении“ и пророчества так назы- 
насмых малых пророков, к которым относится и упомянутый выше Авва- 
кум. В комментарии приводятся по две цитагы пророков Михея, Наума и 
Аввакума. В прозаической похвале текст, огносяншися к речениям Михея 
(Мих 4, 1) и Наума (Наум 1, 2), цитируется почти гак же. как он уже перера- 
ботан в комментарии, с небольшими изменениями и перестановкой слов. 
`Гскст из книги пророка Аввакума (Авв 3, 4) пересказаи частично: “Миебеа$ 
Спязит шошет Оотии арреЙап$, сопуепиии роршонит а прзит  ргае хи. 
Маит иШМогет еззе Виигит приз, её сопзошиюнли рих. Пмииииий  ргопи$и. 
Набасис дцодие р!апо зегптопе согпиа ша, о запс!а стих, ие шаш физ Смхй $реп- 
Чезсеге 1езашг...” (со|. 291) - “Михей, называя Христа торой господней, пред- 
сказал прихождение к Нему народов. Наум обещал. чго Господь будет мсти- 
тслем для нечестивых и утешителем благочесиииах. Аввакум также 
простой речью свидетельствует, что концы ‘твои, в Снятой Крест, в руках 
Христовых возблистают...” 

В поэтической похвале цитаты из Михся и Илума омли сокращены До 
ключевых слов, от цитаты из Аввакума осгалеост. немного болью: 


М1сва Пе! тотет: Маит пипиа шие чин \и 
Согптиа запс(ае сгис15 АБбасис рас Иса чие ОГ 2%2) 


(“Михей горой Господней, Наум объявляет грядущим мщением, / Концы 
(`‘вятого Креста Аввакум проповедует устами... ”°). 

Последний тип текста, который можио маделич. среди прозаических 
тскстов, формально является составной частые комментария-“объяснения”. 
|} связи с особенностями его содержания ой может был, назван коммента- 
рием-“описанием”. Если комментарий-“об ьясиснис" относится к стихотвор- 
ной похвале, к тексту, который служит фоном дня миниатюры, и к сОоОТНО- 
симому со стихотворной похвалой тексту похвалы прозаической, то коммен- 
тарий-“описание” — к самому изображению», к расположению его частей, из 
которых складывается крест. 

Необходимо отметить тесную связь образа и слова в трактате Храбана. 
Каждая группа текстов, написанная на одну из 28 тем (к ним прибавляются 
стихотворение и соответствующий сму прозаический текст на тему "Об изоб- 
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ражении Кесаря”), сопровождается миниатюрой, поверх которой сплошным 
ковром написано стихотворение-похвала. Каждая строка стихотворной по- 
хвалы занимает пространство от одного края миниатюры до другого. Часть 
похвалы, приходящаяся на символические изображения, отличающиеся 
по цвету от фона, пишется буквами иного цвета и представляет собой 
фигурные стихи. Форма фигурных стихов определяется контурами изобра- 
жений. 

Комментарий-“‘описание” включает текст фигурных стихов и состоит, 
таким образом, из стиха и прозы, связывая между собой миниатюру и ком- 
ментарий. 

В зависимости от того, каковы контуры изображений на миниатюре, со- 
держание фигурного стихотворения может повторять текст похвалы, пере- 
сказывать его, выражать некую идею, близкую к похвале по содержанию, 
или являться по отношению к ней самостоятельной мыслью. Так, из четы- 
рех стихотворных строк, написанных на изображении Св. Креста на восьмой 
миниатюре (рис. 1), одна является строкой стихотворной похвалы, повторя- 
ясь без изменений или сокрацений: 


Отех © арозюйсиз Аесогаиг |исе согизса (со. 182) 


(“Паства апостольская украшается зарницами света”). 

Горизонтальная перекладина креста пересекает все пространство миниа- 
тюры, и на ней полностью умещается одна стихотворная строка. Остальные 
строки не совпадают по направлению с текстом основного стихотворения. 
Строка “ш сгисе пипс тепзез, уепи, диодепадие з12па” (со. 182) - 
“На Кресте ныне месяцы, ветры и двенадцать знаков [Зодиака]” образована 
из букв всех строк стихотворной похвалы (по букве со строки) и располага- 
ется по вертикальной перекладине креста. Строка “Запса уже себ аз 
стих даге саЙе Бопит Вос” — “Может Святой Крест известной тропинке дать 
это благо” разделена на две части на месте цезуры. Обе части представляют 
собой два прямых угла, симметричных относительно друг друга и верти- 
кальной перекладины креста, причем линии, составляющие эти углы, сим- 
метричны относительно его горизонтальной перекладины. Линии левого 
прямого угла пересекаются в точке, находящейся на горизонтальной пере- 
кладине (буква Г”); линии правого прямого угла сходятся в точке, где нахо- 
дится буква “Г”, также на горизонтальной перекладине креста. В свою оче- 
редь, верхний и нижний прямые углы симметричны относительно горизон- 
тальной перекладины креста, а линии, составляющие их, симметричны от- 
носительно вертикальной перекладины. Верхний и нижний прямые углы со- 
держат строку, также разделенную на две части: “Зит! диодие сопзоста ас 
$йрз, рава, её ог1$ ори” (со1. 182) - “Есть также соединенные здесь древо, 
страна света, мир и деянье”. 

Комментарий-“описание” содержит точное указание для читателя о том, 
как отыскивать буквы, составляющие фигурное стихотворение, и в каком 
порядке их читать: “Зип! ащет шт 1рза сгасе 4ио уегби$ Вехатейи, диогат рпог 
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иг юпрИцате а зато деогзит уадепз, И:с ез+ (...) Ош ашет ш 1абшате тапзи, 
ние е5е (...) Зиг ашфет ег ай дио уегзиз реп(атеи т Нле!$ ад)аселыБиз соглБиз 
‘1х, дциогит ипиз$ рег апЁасшт 1оприидии сгис!$ зирга шйадие соршашг па 

..) АНег уего дежегае ас 1еуае рагё т 1аидте зостабщиг, Ва (...) (со]. 182) — 
“Есть же на самом Кресте два стиха гскзаметрических, из которых первый, 
идя по длине сверху вниз, таков (...) А тот. который идет по ширине, таков 
(..)А есть и другие два стиха пентамстрических в строках, прилегающих 
ко Кресту, из которых один под углом к длине Креста присоединяется свер- 
ху и снизу (.../ Второй же правые и левые части под углом к ширине соеди- 
няст, так (...)” 

Фигурное стихотворение, относящесся к десятой миниатюре (рис. 2), не 
повторяет текста стихотворной похвалы, ибо опо составлено из отдельных 
букв, а не из слов или частей слов. Две строки записаны в виде пяти шести- 
угольников. Шестиугольник, играющий роль средокрестья, содержит слово 
`зирегаз1]” — “победил”, общее для обсих строк. Буква “Г’не понадаст в 
гот шестиугольник и начинаст собой следующие по порядку шестиугольни- 
ки, расположенные по горизонтали и вертикали. Каждый из шестиугольии- 
ков содержит 14 букв, взятых по горизонтали не подряд, а через одну; четы- 
ре строки в шестиугольнике также идут сверху вниз с интервалом через од- 
ну строку. Вертикальная перекладина этого изящного ажурного креста со- 
держит строку: “Сгих ра сопзтисца шс зирегази ушсща тоги$” — “Крест мило- 
сердный, возведенный здесь, ты победил узы смерти”, горизонтальная — 
“Марпа Фопа е! запса №1с зирегазй спптла заес|” (со]. 190) — “Великий, благой 
и святой, здесь ты победил преступления века [сего]”. Обе стихотворные 
строки включены Храбаном в комментарий-“описание”. 

Строки фигурного стихотворения, написанные на 15-й миниатюре 
(рис. 3), не повторяют текст стихотворной похвалы полностью, но использу- 
юг его слова и словосочетания. Фигурное стихотворение помещастся на 
символические изображения четырех евангелистов. В центре креста, обра- 
зованного воображаемыми линиями, на концах которых находятся символы 
свангелистов, помещено символическое изображение Агнца Божия. С`этим 
изображением также совпадают части строк основного стихотнорения-по- 
хвалы, но они не относятся к фигурному стихотворению, а представляю! со- 
бой отдельную надпись. Храбан пишет: “Арпи$ дшрре, ди! ит шею $. пабе 
ш сарце её т согпи$ зспршт: зерет зриим$ Бе. Оцод 14еп1 риса хершет 
согпиа, ег зерет осий. т согроге уего гейдио {епе е! зеепиат Варимае Дюапти$ 
с $е: Ессе арпиз Де, ессе ди! 1юПи рессайа тилд!. т сгисе пешре, чиаш ремас т 
сарне, озепди зсиршт Сгаесит потеп: УОЗ, диод имегргцаниг ППих, ярикапх 
Чио4 Баес итаго поп агпит дцет Ъе соттипет, $е4 Рег ГИиии Четютугас` 
(соТ. 210) - «Агнец же, Который стоит в середине, имсет на главе и на рогах 
надпись: “семь духов Божиих” (Откр 3, 1). Это означает семь рогов и семь 
очей. А на оставшемся теле имеет из высказывания Иоанна Крестителя 
о Себе: “вот Агнец Божий, Который берет на Себя грех мира” (Ин 1, 29). 
А на кресте, который несет на главе, являет написанное по-гречески имя 
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УО5, что толкуется как “сын”, означающее, что этот образ являет не како- 
го-нибудь обычного агнца, но Сына Божия». Чтобы прочесть фигурное сти- 
хотворение, относящееся к 15-й миниатюре, нужно, мысленно стоя у подно- 
жия креста, постепенно поднимать взгляд вверх. Символ евангелиста Мат- 
фея, евангелием которого открывается Новый Завет, содержит начальную 
строку фигурного стихотворения: “Манпваеиз Пипс Бопипет $12пауй ш огдше 
$Ийгр1$” (со]. 210) - “Матфей сего человека обозначает в последовательности 
Древа”. На поперечной перекладине креста помещены символы двух еван- 
гелистов — Марка и Луки. На их изображениях находятся две части одной 
стихотворной строки, разделенные на месте цезуры. При помощи этих сим- 
волов передаются связанные между собой понятия - “Царство” и “Священ- 
ство Христа”: “Магси$ гегет $12па. / Ра Гиса$ ропийсет” (со]1. 210) - “Марк 
Царя означает. Лука показывает Первосвященника”. Наконец, достигнув 
взглядом вершины креста, читатель видит символ наиболее “небесного” из 
всех евангелистов — Иоанна - и читает строку: “Аиуо]ап$ адиПа её уегбит 
Раизи ш агсе Дораппе5” (со]. 210) - “Высоко летящий орел, и слово почерпнул 
на небе Иоанн”. 

Хотя все строки фигурного стихотворения, помещенные поверх симво- 
лов евангелистов, повторяются в комментарии-“описании”, Храбан не нахо- 
дит нужным привести там же текст, написанный на “диашог спаца$” — “четы- 
ре листа”, которые нарисованы под символами и содержат “рипс!ра!е$ еогит 
зещепнае” (со]. 210) — “основные их речения”. Эти высказывания, вероятно, 
должны были быть столь хорошо известны читателю, что приводить их бы- 
ло излишне (например, начало Евангелия от Иоанна: “В начале было Сло- 
ВО...” (Ин 1, 1) или цитата из Евангелия от Марка “глас вопиющего” — 
Мк 1, 3). 

Интересное сочетание повторения строки основного текста и составле- 
ния нового текста при помощи использования слов и словосочетаний, входя- 
щих в состав основного, представляет фигурное стихотворение к 28-й миниа- 
тюре (рис. 4), на которой изображен автор трактата Храбан Мавр в молит- 
венной позе у креста. На обеих перекладинах креста помещен палиндром: 


Ого 1е гатиз$ агат ага зитаг еЁ ого (со]. 264) 


(“Молюсь тебе, Древо, алтарю, алтарем ободряюсь и молюсь”). 
У подножия креста изображен коленопреклоненный Храбан. Поверх 
его изображения написано следующее: 


Кабапит тете! <четепу горо, Спяяе, шеге, 
О ре и Чсю (со. 264) 


(“На Храбана, на меня вот, милостивый, молю, Христе, воззри, / О Ми- 
лосердный Судия”). 

Как говорилось выше, трактат “Похвала Св. Кресту” отличается много- 
образием стихотворных размеров, использованных Храбаном. Основным 
размером является гекзаметр, которым написаны все тексты стихотворных 
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похвал. Кроме гекзаметра в трактате упоминаются “уегзи$ @езг1аси$” (ком- 
ментарий 4 — со]. 166) — “элегический стих”, сочетание двух размеров: 
‘устзиз Вехатеги$” — “гекзаметр” и “уегзи$ рематеги$” — “пентаметр” (ком- 
ментарий 8 - со]. 182), “теги$ заррШси$” (комментарий 9 - со]. 186) - “сапфи- 
ческий стих”, “Азс]ерадеи$ теши$” (комментарий 28 - со]. 264) - “асклепиа- 
дов стих”. Наибольшее разнообразие размеров обнаруживается в коммента- 
рии к стихотворной похвале “Об изображении Кссаря” (со!. 145-146): 
“Часгуйси$ 1ехатеги$” — “дактилический тстрамстр”, “адотси$ тешиз” — 
“адонический стих” и “теши$ АзсераЧиу” - “асклепиалов стих”. Однако 
Храбан обращает гораздо большее внимание не на размеры, которыми на- 
инсаны фигурные стихотворения, а на количество букв в этих стихотворе- 
инях, Так как для него число, получакицесся путем сложения количества 
иссх букв, имеет символический смысл. 'Гак, например, в 18-м комментарии 
рассказывается о символическом значении числа “сорок” и его связи с Кре- 
«том. В комментарии-“описании” Храбан подчеркивает эту связь указанием 
на количество букв в фигурном стихс: “Е ашепа диадгарепагти$ 1рзе т чиашог 
(папри!$ бе сотргерепзи$, зесипдит зеотешсае Нригае рыезимет, сопипепз 
усгзит ачадгарииа ИЦегагит тп Бипс тодит: 


Сгих засга, {и амепи ез гео1$ улсюпа Сопзи (со]. 222)” 


(“А сороковое это число само здесь в четырех треугольниках изложено, 
согласно силе геометрической фигуры, и содержит стих из сорока букв та- 
ким образом: Крест святой, ты еси победа Превечного Царя Христа”). 

Можно предположить, что композиция трактата также несет в себе скры- 
тый смысл. Сакральному значению числа “четыре” посвящена седьмая груп- 
па текстов на тему “Бе дцашог е]етепи$, де диашог мс1$5 Ни Читтои$ (етрогит, 
‹{с дцашог р!а21$ пилот, её де диашог диадгапНБи$ паигаИ$ Фет, диотодо отита 1п 
сгисе огФтепег, её тп 1рза запсийсепиг” (со]. 175) —“О четырех стихиях, о четы- 
рех сменах времен, о четырех странах света и о четырех четвертях сстествен- 
ного дня, как все они располагаются на Кресте и Им освящаются”. О четырех 
стихиях, составляющих Вселенную, говорится следующее: “(...) отп типа! 
масла цетрога|$ езё, её диадат рептизиопе в@етепюогит аие зиссе$зи 1стро- 
пил: уапа Из ме ша $ (...) Мипс 1211$ аегет з1ссае, адиа Випн@тогет Гаси, пипс 
‘егга адиагит аЙиуюотиз$ аЁйсциг, пипс $01$ агдоге у1ссашг. Адиа дирре пашига 
мо $ езе, её диетдат сисиит сигзи сопйси. (...) 1еп15 ацодие зппИЙег пашгает 
шошт БаБег ипае а4 аШога зе зетрег еп?! ассепзиз, её 1осит $11 $ирег аега чиас- 
ги. ОузсигтипЕ НШеуга, её сгеф1$ писаЕ 1ет1физ аешег” (со|. 178) — (Е устроение 
исего мира временного по причине некого смешения стихий или хода премен 
непостоянно и изменчиво (...) Ныне огонь сушит воздух, вода же деласт сго 
более влажным, ныне земля создается наносами, ныне жаром солица иссуша- 
ется. А вода есть подвижная природа и некое круговращенис, двигаясь, совер- 
шаст. (...) Подобным образом также и огонь имеет сстественное движение, 
потому ввысь всегда поднимается, восходя, и ищет себе место над воздухом. 
разбегаются в разные стороны молнии, и воздух блестит от частых зарниц”. 


5.3 


Как уже говорилось выше, каждая из 28 тем трактата раскрывается в че- 
тырех текстах, которые можно уподобить стихиям, образующим Вселен- 
ную. Как, согласно Храбану, “огонь имеет естественное движение, потому 
ввысь всегда поднимается, восходя, и ищет себе место над воздухом”, так и 
богословский комментарий-“объяснение”, несущий в себе “небесный 
огонь” — цитаты из Свщ. Писания, христианских поэтов, Отцов Церкви, — 
близок с точки зрения словаря и содержания к тексту прозаической похва- 
лы. С другой стороны, так же как вода делает воздух более влажным, и сти- 
хотворная похвала оказывает большое влиянис с точки зрения лексики на 
похвалу прозаическую. Вода подвижна и изменчива; так и поэзия может, 
при изменении словаря и разрушении стихотворного размера, стать прозой. 
Наконец, комментарий-“описание”, как земля, наводняется влагой стихо- 
творных строк, но иногда бывает и сухим (в комментариях-“объяснениях” к 
третьей и 16-й миниатюрам стихи отсутствуют). Если тексты каждой груп- 
пы мысленно расположить по кресту, то у его основания окажется коммен- 
тарий-“описание”, связанный со зримыми, материальными образами, а на 
вершине креста, приближаясь к “небесному огню”, находится комментарий- 
“объяснение”, имеющий дело с богодухновснным текстом Свщ. Писания и 
толкующими его святоотеческими сочинсниями. На концах поперечной пе- 
рекладины помещаются стихотворная и прозаическая похвалы, взаимодей- 
ствующие и проникающие друг в друга, как вода и воздух. Трактат может 
восприниматься как символ Вселенной, постоянной в своей изменчивости и 
неизменно славящей своего Творца. 

Говоря об отношениях стиха и прозы в трактате “Похвала Святому Кре- 
сту”, следует отметить, что Храбан вслед за другими авторами раннего 
средневековья (имена двоих — Проспера Аквитанского и Седулия — он даже 
упоминает) обращается к такой литературной форме, которая свидетельст- 
вует о мастерстве писателя, его владении латинским языком, знании метри- 
ческого искусства и законов риторики. Как говорилось выше, парафраз, или 
“репипи$ $1и5” (“двойное перо”), требует “параллельного” содержания, а 
именно: чтобы один и тот же предмет был описан стихами и прозой, причем 
в прозаическом тексте в отличие от стихотворного отсутствует жесткая ме- 
трическая схема и лексика более нейтральна. Трактат Храбана выделяется 
из ряда остальных произведений этого жанра тем, что в нем содержание 
временами излагается последовательно, т.е. стихотворная часть не повторя- 
ет того, что излагается в прозаической, а является дальнейшим развитием 
идеи автора, что сближает “Похвалу Св. Кресту” с жанром прозиметра, от- 
личающимся последовательным изложением содержания. 
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Е.А. Гуревич 


СТИХИ, УСЛЫШАННЫЕ ВО СНЕ: 
ОБ ОДНОМ ТИПЕ 
ПОЭТИЧЕСКИХ ВСТАВОК 
В ДРЕВНЕИСЛАНДСКОЙ ПРОЗЕ 


Если понимать под “прозимстром” нс собственно и исключительно сме- 
шанную нарративную форму, в рамках которой повествование свободно “пе- 
ретекает” из прозы в стихи и обратно! (что в сущности и соответствует смыс- 
лу этого латинского термина), но, как это принято в современном литерату- 
роведении, любую форму, в которой стихи и проза, объединяясь в рамках 
одного произведения, образуют “эстетическое целое”?, то исландские саги, 
и в первую очередь их главная и наиболее прославленная разновидность — 
“саги об исландцах”, несомненно, должны быть отнесены к прозиметрам. 
Причем к прозиметрам, отличительная особенность которых — контраст 
между двумя нарративными составляющими этой двуликой формы, их под- 
черкнутая полярность. Аскетичная, не прибегающая решительно ни к каким 
риторическим фигурам и украшениям, даже к простейшим эпитетам, и отто- 
го кажущаяся обыденной и безыскусной, “абсолютная” проза саги находит 
постоянного “партнера”3 в изощренных и максимально далеких от естествен- 
ной речи скальдических стихах, выстраивающих крайне вычурный, сложный 
и требующий распутывания орнамент на каждом уровне своей формальной 
организации. На лексическом — вследствие использования многочленных 
кеннингов, на синтаксическом — разрыва смысловых связей и переплете- 
ния предложений, на метрическом — детально регламентированного рисунка 
внутренних рифм и аллитерации. В каких бы целях ни сложилась эта своеоб- 
разная повествовательная форма и кто бы ни были се создатели (есть осно- 
вания полагать, что нередко авторами саг являлись не кто иные, как стихо- 
творцы), именно ей мы ирежде всего обязаны сохранению значительной ча- 
сти поэтического наследия скальдов 1Х-Х] вв. Рождение и расцвет этой поэ- 
зии приходятся на дописьменнос время, и скальдические стихи, веками пере- 
дававшиеся в устной традиции, подвергались записи лишь постольку, по- 
скольку они в более позднюю эпоху оказывались востребованы сагами. 

Стихи в сагах — это, как правило, либо строфы из хвалебных поэм скаль- 
дов, которые они, находясь на службе у скандинавских правителей, склады- 
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вали в честь своих государей, либо так называемые висы на случай, сочиняв- 
инеся ад рос и произносившиеся тем или иным персонажем саги непосред- 
‹тиенно по ходу ее действия. Первые используются по преимуществу в 
‘королевских сагах”, где они цитируются рассказчиком как свидетельства 
ирямых очевидцев описываемых событий для подтверждения правдивости 
„ообщаемых им сведений, вторые характерны в первую очередь для “саг об 
исландцах”, где они функционируют как элемситы драматических частей 
новсствования, выполняя роль поэтических реплик в диалогах геросв саги и 
и качестве таковых служат ядром соответствующих сцен". 

При том что функциональные различия между двумя тинами стихотвор- 
ных вставок в сагах едва ли находят сколько-нибудь заметное отражение в 
их поэтике или метрической формез, отношение к ним историков литерату- 
ры далеко не одинаково. Вкрапленные в “саги о конуигах” разрозненные 
строфы из скальдических панегириков в основном признаются аутентичны- 
ми свидетельствами, оставленными первыми “историографами” адресатов 
гих поэм, тогда как использующимся в “сагах об исландцах” висам на слу- 
чай обычно отказывают в подлинности, считая их поздисиними сочинения- 
ми авторов саг. Между тем крайняя условность. формализонанность (“ги- 
пертрофия формы”, по выражению М.И. Стеблин- Каменского) и традици- 
онный характер поэзии скальдов, парадоксальным образом соединившей 
подчеркнуто личное начало с регламситирующим ‘творчество жестким ка- 
ноном, предполагающим ориентацию на отобранные временем образцы 
(свойства, на протяжении полутысячелетия обесиечивавшие необычайную 
устойчивость и почти полную неизменность угой поотической системы), не 
способствовали проявлению не только индивидуальной творческой манеры 
того или иного скальда, но и особенностей, накладываемых конкретной эпо- 
хой, в которую создавались их поэмы". 

Поэтому в немалой степени столь различная трактовка стихов в “коро- 
девских” и “семейных” сагах исходит ие из об’ьсктивных и надежных дан- 
ных, поставляемых самими этими произведениями, которые позволяли бы 
атрибутировать или по крайней мере датировать вегречающиеся в них стро- 
фы, но обусловлена причинами, внсишими для их текстов. Так, приходится 
констатировать, что доверие исследователей к хвалебной поэзии в “коро- 
левских сагах” опирается прежде всего па авторитет исландского автора 
первой половины ХШ в., скальда и знатока поэтической традиции Снор- 
ри Стурлусона. В Прологе к “Кругу Земному” — собранию саг о норвежских 
королях — Снорри, рассуждая о бывииих в сго распоряжении источниках, в 
первую очередь упоминает скальдов: “У конунга Харальда [Прекрасноволо- 
сого] (...) были скальды, и люди еще помнят их песни, а также песни о всех 
конунгах, которые потом правили Норвсгисй. То, что говорится в этих псс- 
нях, исполнявшихся перед самими правителями или их сыновьями, мы при- 
знаем за вполне достоверные свидетельства. Мы признаем за правду все, что 
говорится в этих песнях об их походах или битвах. Ибо, хотя у скальдов в 
обычае всего больше хвалить того правителя, перед лицом которого они на- 
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ходятся, ни один скальд не решился бы приписать ему такие деяния, о кото- 
рых все, кто слушает, да и сам правитель знают, что это явная ложь и небы- 
лицы. Это было бы насмешкой, а не хвалой” (КЗ, 9-10). 

В последних строках Пролога Снорри вновь возвращается к песням 
скальдов, на этот раз аргументируя их надежность в качестве исторических 
свидетельств уже не условиями сочинения и исполнения хвалебной поэзии, 
по его мнению гарантирующими ее правдивость, но ее формальными свой- 
ствами, обеспечивающими сохранность скальдических стихов в традиции: 
“А песни скальдов, как мне кажется, всего меньше искажены, если они пра- 
вильно сложены и разумно истолкованы” (КЗ, 10). Как видим, Снорри гово- 
рит. здесь не о своем доверии к скальдическим стихам вообще, но именно и 
только к придворной (“дружинной”) поэзии, непременно проходившей “ап- 
робацию” в ходе ритуала прилюдного торжественного исполнения ее в при- 
сутствии государя и его многочисленных соратников, способных оценить 
как содержание, так и художественные достоинства услышанной ими песни. 

О сочинявшихся на случай “отдельных висах” в Прологе не упоминает- 
ся (что, впрочем, не мешает автору книги время от времени прибегать к ним 
по ходу повествования): за редкими исключениями, они не поставляли мате- 
риала для королевских жизнеописаний. Кроме того, совершенно очевидно, 
что, если залогом добротности поэтических свидетельств о прошлом, как 
это недвусмысленно декларирустся создателем “Круга Земного”, служит их 
одобрение аудиторией, не хуже самого скальда осведомленной о воспевае- 
мых им событиях, подавляющая часть использующихся в “сагах об исланд- 
цах” стихов не удовлетворяет этому критерию, поскольку они произноси- 
лись в ситуациях, не предполагавших или попросту исключавших возмож- 
ность какой бы то ни было “экспертизы”. 

В самом деле, как, например, удостовериться в “правдивости”, да и вооб- 
ще в подлинности предсмертной висы исландского поэта Х в. Торлейва Яр- 
лова Скальда, которую он произнес, уже будучи пронзенным посланцем сво- 
его заклятого врага, норвежского ярла Хакона Могучего, — оживленным 
колдовством этого правителя-язычника деревянным “роботом” (ИС, ПНП, 
455), если столь неслыханный сам по себе инцидент к тому же произошел в 
отсутствие свидетелей? Нетрудно догадаться, почему эта строфа приводит- 
ся в истории Торлейва: сложив стихи в момент собственной гибели, скальд 
совершил геройский поступок, продемонстрировал силу духа и презрение к 
смерти, однако аутентичность приписываемой ему висы по понятным при- 
чинам вызывает сомнения. Но в то же самое время не подвергается сомне- 
нию аутентичность принадлежащих 'Торлейву строф из хвалебных поэм, со- 
чиненных им в честь датского короля Свейна Вилобородого или все того же 
ярла Хакона (последняя процитирована в “Круге Земном”). Точно так же по 
причинам разного свойства внушают недоверие и многие “отдельные висы” 
других скальдов, в том числе таких прославленных поэтов — героев “саг о 
скальдах”, как, например, Гуннлауг Змеиный Язык. Явственно прослежива- 
ется тенденция: стоит скальду выйти за пределы жанра княжеской хвалеб- 


88 


ной песни, и его стихи становятся объектом скептической переоценки уче- 
ных критиков традиции. 

Нстественно, что при подобном отношении к “отдельным висам” еще 
меньше доверия должны заслуживать строфы, вкладывасмые в уста всех 
прочих персонажей саг. Да и как вообще следует расценивать то обстоя- 
‚сльство, что в отличие от королевских панегириков, создателями которых 
пыли признанные скальды, рассыпанные в “сагах об исландцах” висы на 
случай, как нам пытаются внушить авторы этих историй, могли импровизи- 
рповаться отнюдь не только “профессиональными” поэтами, но и всеми без 
исключения членами исландского общества независимо от их пола, возрас- 
га и социального статуса? Возможно ли, чтобы столь сложная не только для 
сочинения, но и для восприятия поэтическая форма оказалась достоянием 
нсобученных “самодеятельных поэтов”? Ответ на этот вопрос не столь оче- 
виден, как может показаться на первый взгляд. Дело в том, что признанные 
скальды, даже те из них, в которых мы по привычке видим придворных 
поэтов, не имели ни соответствующей должности, ни статуса, напрямую 
обусловленного их владением поэтическим ремеслом. Наравне с другими 
ноинами из окружения конунга они прежде всего были дружинниками и со- 
ратниками своих патронов и в качестве мастеров-стихотворцев никогда не 
противопоставлялись “дилетантам”, неожиданно для всех обнаруживающим 
свое поэтическое умение. Поскольку же решительно ничего нс известно об 
обучении будущих поэтов, вдруг заявить о себе как о скальде мог едва ли не 
любой исландец7. Что же до скальдической формы, как таковой, то незави- 
симо от ее возможного первоначального предназначения она отнюдь не бы- 
ла закреплена исключительно за высокими жанрами (хвалебная и поми- 
нальная песни), но обнаруживала способность упиверсализироваться и рас- 
пространяться практически на любое содержанис®. 

Из сказанного следует, что вопрос о достоверности поэтических цитат в 
исландских сагах требует специального рассмотрения в каждом конкретном 
случае и не должен решаться в общем плане. Исключение, однако, состав- 
ляет один, и притом довольно популярный в сагах, вид поэзии, сочинителя- 
ми которой заведомо не могли быть ее заявленные авторы. Так, если об 
аутентичности стихов Гуннлауга Змеиного Языка и его противника Храфна 
сына Энунда возможно дискутировать, последние висы обоих скальдов бы- 
ли произнесены ими при обстоятельствах, определенно указывающих на то, 
что эти строфы были сложены за них: 


"Летом, еще до того как вести об этих событиях (гибели Гуннлауга и Храфна на посдин- 
ке в Норвегии. - Е.Г.) дошли в Исландию. Иллуги Черному снился сон. Он был тогда дома, 
н Крутояре. Ему привиделось во сне, что Гуннлауг пришел к нему весь окровавленный и ска- 
зал ему такую вису: 


Гуннлауг пал в поединке, Жадный до теплой кровн, 
Он храбро сражался с Храфном. Ринулся ворон к трупам, 
Ранив недруга в ногу Мне ж вороненую сталь 
Рыбой ратной рубашки. В голову Храфн направил. 
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В ту самую ночь на юге, на Мшистой Горе, Энунду приснилось, что Храфн пришел к 
нему весь окровавленный и сказал такую вису: 


Я меч обагрил. Но раньше Гуси крови слетались 
Рёгнир меча меня ранил. Крови с голов напиться. 
Звери щитов за морем Перьями ястреб ран 
Звонко в щиты вонзались. Озеро ран разбрызгал””. 


Пер. М.И. Стеблин-Каменского, стихи в пер. О.А. Смирницкой; ИС, 1, 448 


Так отцы обоих героев узнают о постигшей каждого из них утрате. 

Полный параллелизм двух совпадающих во всех деталях ситуаций, опи- 
санных в заключительной главе саги, в какой бы форме они ни излагались — 
в прозаической или в поэтической, — кроме того, поддерживается синтакси- 
ческим параллелизмом зачинов обеих строф (к сожалению, не нашедшем 
отражения в переводе): Уг5зак Нгат, еп Нгари (...) (виса Гуннлауга) и Коди 
уаз зуегб, еп 5уегда (...) (виса Храфна), не оставляющим сомнений в том, что 
эти висы никак не могли появиться независимо одна от другой. 

Процитированные строфы — типичные образчики так называемых 
агаитубиг, стихов, услышанных во сне. За редчайшими исключениями, поэ- 
зия этого типа носит сугубо мрачный характер, и обычные ее темы - ужас- 
ные несчастья, разрушение и гибель. Необычно, однако, что подобные сти- 
хи произносят сами погибшие герои: как правило, Агаитубиг вкладываются 
в уста никому неведомых, нередко безымянных посетителей обоего пола, 
соответственно именуемых а4гаиттадг (человек из сновидения) и дгаитКопа 
(женщина из сновидения), в большинстве своем сверхъестественных су- 
ществ или выходцев из мира мертвых (Хель). Отсюда их недоступная людям 
осведомленность об уже свершившихся, но до поры до времени неизвестных 
значительных событиях, слухи о которых еще не успели распространиться и 
достигнуть той или иной области Исландии. Отсюда же и их способность 
провидеть будущее, о котором они предупреждают своих избранников-сно- 
видцев, вещая им в стихах о грядущих катаклизмах. Соответственно и глав- 
ная нарративная функция Агаитубиг в сагах — предвосхищение (Уогаиздеч- 
шп2)Ю, принимает ли оно форму пророчества о том, чему еще только пред- 
стоит произойти (обычно в недалеком будущем), или оповещения героев са- 
ги о чем-то, во что рассказчик уже успел посвятить читателей или слушате- 
лей своей истории. 

Как и в приведенном примере из “Саги о Гуннлауге”, последнее имеет 
место в заключении так называемого “клонтарвского эпизода” “Саги о Нья- 
ле” (гл. 157), повествующего о грандиозном кровопролитном сражении под 
Дублином (23 апреля 1014 г.) между ирландским королем Брианом и сканди- 
навскими предводителями — оркнейским ярлом Сигурдом и дублинским 
конунгом Сигтрюггом, в котором пали многие участники сожжения Ньяля: 


“...ярлу Гилли на Гебридских островах приснилось, будто к нему пришел какой-то чело- 
век, который назвался Хервидом, и сказал, что он из Ирландии, и будто ярл спросил у него, 
что нового, и тогда этот человек сказал такую вису: 
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Я в Ирландии видел Пал, истекая кровью, 


Страшную сечу. Герои Сигурд на полс брани. 
В громе мечей рубились, Пал и Бриан отважный, 
Щиты разбивали в щепы. В битве добыв победу. 


лоси и ярл много говорили об этом сне. Неделю спустя присхал Храфн Рыжий и при- 
„‚ а им вести о битве с Брианом и о смерти короля, ярла Сигурда, Бродира и всех викингов...” 
‚и В.П. Беркова, стихи в пер. О.А. Смирницкой; ИС, И, 367). 


Поэтическое “уведомление” об исходе сражения, впервые прозвучавшее 
‹‚г свидетеля, явившегося в сновидении, по прошествии положенного времени 
иолучает подтверждение из уст уцелевшего участника битвы при Клонтарве. 

Между тем перед нами лишь развязка ирландской драмы и одновремен- 
но последнее звено в длинной цепи предзнаменований и веицих видений, про- 
ничывающих этот, пусть и далеко не центральный, но тем не менес весьма 
нажный для завершения саги, эпизодиИ. И хотя в описаниях разнообразных 
чудес, предшествовавших приведенной здесь заключительной сцене, мы 
Польше не находим собственно агаитуббиг, по причинам, которые станут яс- 
ны в дальнейшем, некоторые из них также заслуживают более пристально- 
‚о внимания в контексте обсуждаемой темы. 

Конунг Сигтрюгг собирает сторонников, готовых вместе с ним пойти 
нойной против короля Бриана. Среди них -— викингский предводитель Бро- 
цир, в прошлом христианин и диакон, который стал вероотступииком (“пре- 
цателем Бога”) и колдуном и начал приносить языческие жертвы. Незадол- 
1 До битвы Бродиру были явлены знамения, как позднее оказалось предве- 
цавшие только худое: 


“Однажды ночью над Бродиром и сего людьми раздался страиииий грохот, так что все 
проснулись, вскочили и оделись. Шел кипящий кровавый дождь. Опи прикрылись щитами, 
но нсе же многие получили ожоги. Это чудо длилось до утра. Иа каждом корабле погибло по 
человеку... 

На следующую ночь снова раздался грохот. и все снова вскочили. Тут мечи выскочили 
ни; ножен, а секиры и копья взлетели в ноздух и начали сражаться. Оружие с такой силой 


нападало на людей, что им пришлось прикрываться щитами, и все же многие были ранены 
и на каждом корабле погибло по чсловску. Это чудо продолжалось до утра... 

На третью ночь опять раздался такой же грохот. На них налетело воронье, и казалось, 
что клювы и когти у птиц железные. Вороны бросались на них с такой силой, что им при- 
ныюсь защищаться мечами и прикрываться шитами. Это продолжалось до утра. И снова по- 
гибло по человеку на каждом корабле...” (пер. В.П. Беркова; ИС, И, 360). 


Бродир обратился к своему побратиму Оспаку (викингу, сразу же вслед 
за тем примкнувшему к королю Бриану и принявшему крещение) с просьбой 
объяснить эти знамения, что тот и сделал, предварительно взяв с Бродира 
обещание, что не поплатится за свои слова: 


“_ Когда на вас падал кровавый дождь, то это означало, что вы прольсте много крови, 
сносй и чужой. Когда раздался страшный грохот, то это был грохот, слышный во всем мирс, 
и он означал, что вы все скоро погибнете. Когда на вас набросилось оружис, то это предвс- 
ицало скорую битву. И когда на вас накинулись вороны, то это были те враги, которым вы 
цоверились и которые утащат вас в ад на муки” (ИС, 11, 360-361). 
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Сражение произошло в Страстную пятницу, и король Бриан, как было 
предсказано, одержал в нем победу над своими недругами, но пал от рук 
этого самого Бродира, за что того ожидало скорое и страшное возмездие — 
мучительная смерть; кроме того, в бою были перебиты и все его люди. 
Гибель христианского короля также сопровождалась чудесами. Когда Бро- 
дир занес над королем меч, стоявший рядом с Брианом мальчик поднял ру- 
ку, так что “меч отсек его руку и голову короля, но кровь короля попала 
на обрубок руки мальчика, и рука тотчас срослась”, а когда тело короля 
приготовили к погребению, оказалось, что отсеченная голова приросла к 
туловищу. 

Перечень необычайных происшествий, которые сопутствовали битве 
при Клонтарве, на этом не заканчивается. Причем в большинстве своем 
они имели место вдали от Ирландии. Так, в Исландии у одного священни- 
ка в Страстную пятницу на ризе выступила кровь, другому же почудилось, 
что у алтаря разверзлась морская бездна, и “он увидел в ней такие ужасы, 
что долго не мог продолжать службу”. Тогда же, в Страстную пятницу, в 
Катанесе (Кейтнесе в Шотландии) случилось следующее знаменательное 
событие: 


“Человек по имени Дёрруд вышел из дому и увидел, что двенадцать человек подъехали 
к дому, где женщины занимаются рукоделием, и вошли внутрь. Он подошел к этому дому, за- 
глянул в окошко и увидел, что там внутри сидят какие-то женщины и ткут. У станка вместо 
грузил были человеческие головы, утком и основой были человеческие кишки, нить подби- 
валась мечом, а вместо колков были стрелы” (ИС, НП, 364). 


Сидя за своей страшной работой, женщины пели, и из их приведенной 
тут же песни следовало, что это были валькирии, державшие в своих руках 
весь ход и исход Клонтарвской битвы. Вот лишь некоторые фрагменты под- 
слушанной Дёррудом “Песни валькирий” (или, как ее чаще именуют, 
“Раггабаг]00” — “Песнь Дёрруда”): 


“Соткана ткань / большая, как туча, / чтоб возвестить / воинам гибель...” (строфа 1); 

“Хьяртримуль, Хильд, / Саннгрид и Свипуль!?, / мечи обнажив, / начали ткать. / Сломят- 
ся копья, / треснут щиты...” (строфа 3); 

“Мы ткем, мы ткем / стяг боевой. / Был он в руках / у конунга юного. / Выйдем вперед, / 
ринемся в бой...” (строфа 4); 

“...Конунгу вслед / пора нам скакать. / Гёндуль и Гунн / за ним помчались...” (строфа 5); 

“Мы ткем, мы ткем / стяг боевой (...) / нам выбирать, / кто в сече погибнет” (строфа 6); 

“...Бриану конунгу / смерть суждена. / Сигурда ярла / копья произят” (строфа 7); 

“...Воинов кровь / окрасила воздух, - / только валькириям / это воснеть!” (строфа 9); 

“...Слава поющим! / Слышавший нас / песню запомиит, / людям расскажет / о том, что 
слышал / от жен копьеносных” (строфа 10); 

“Мечи обнажив, / на диких конях, / нс знающих седел, / прочь мы умчимся” (строфа 11; 
пер. А.И. Корсуна). 


“Потом они разодрали свою ткань сверху донизу и порвали ее в клочья, и каждая из них 
взяла то, что у нее осталось в руке. Дёрруд отошел от окошка и пошел домой. А женщины 
сели на коней и ускакали, шестеро - на юг и шестеро - на север. 


То же самое случилось (5ШКап афигд Баг) на Фарерских островах с Брандом, сыном Гней- 
сти” (ИС, И, 364-366). 
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Хотя о втором очевидце зловещего действа болес ничего не говорится и 
может показаться, что его имя было введено в ‘тскст лини, ради “верифика- 
ции” необычайного происшествия, есть основания подозревать, что в более 
ранних версиях “клонтарвского эпизода”!3 именно сму, а не Дёрруду выпада- 
но выступить свидетелем работы ткачих-воительниц. Давно было замечено, 
чго предпосланный песни валькирий прозаический рассказ целиком основы- 
насттся на ее начальных строфах (ср.: “Сделаем ткань, / Из кииюк человечьих, / 
Нместо грузил / На станке черепа” и т.д.). Кроме того, из ‘текста песни долж- 
но было быть почерпнуто и самое имя Дёрруд (оггобг). Гам оно исоднократ- 
но появляется в словосочетании уе" аагтабаг — “боевой стяг”` или “вымисл”, 
нгорой компонент которого допускает различные толкования и мог быть 
оишбочно понят составителем саги как имя собственное". Все уго, по-види- 
мому, указывает на изначальную независимость “Иссни валькирий” от се 
ирозаического обрамления, что, впрочем, ни в коей мере не ставит под сомне- 
ние главного — ее принадлежности к традиции, связанной с историей самой 
и!аменитой ирландской битвы. Где бы и в какой бы среде она ни 
появилась (высказывались предположения, что ес родина ‘Фарерские или 
()ркнейские острова!5), песнь представляет собой поэтическии отклик на это 
событие. Причем отклик весьма своеобразный. Хотя эта псооланая поэма 
«ложена в эддическом размере, нетрудно заметить, что оп используется здесь 
вовсе не для рассказа о прошлом (основная сфера применения ›пической фор- 
мы) и вообще не в повествовательных целях. Перед нами иклинание. обле- 
ченное в форму женской рабочей песни!6 : напомним, что валькирии поют и 
ткут свою кровавую ткань, решая судьбы воюющих сторон, и в это самое вре- 
мя далеко в Ирландии осуществляется все то, о чем поется в их песни, причем 
сами они, как следует из ее текста, одновременно оказьиииотся деятельными 
участницами сражения, поддерживающими “юного конунга”  Сиггрюгтга 
(ср. моментальную - в пределах одной строфы -— смену будущего времени иро- 
иедшим, первое передает намерение, второе — сго нсзамедлительное осу- 
цествление: ок $\ЖИпр! / $бап Гуз)ит: / (...) Сипиг ок СкинИи / сх игаии Геи 
(УК В [ 390, 5) — “и за князем / затем последусм: /(...) Гуни и Гендуль / послс- 
довали за князем”). В подобном контексте образ материи, сотканной из чело- 
всческой плоти, заведомо выступает не как метафора тиоели, но сам призван 
нести в себе гибель, т.е. используется в магических целях!/. 

Не будем подробнее останавливаться на “Песии валькирии“, заметим 
лишь, что многочисленные знамения и чудеса, когорыми скаидинавская 
традиция окружает некое судьбоносное и достопамятное событие, могут 
быть далеко не единообразны как по своему содержашио. ‘так и по форме. 
Христианские представления (например, свидетельства святости короля 
Брнана, упоминания о чертях или внезапно разверинейся адской осздие) 
легко совмещаются с древнегерманскими мифологическими предеставления- 
ми о воинственных девах-валькириях. дочерях Одина, распоряжакяцихеся 
жизнями участников сражения!. Что же до формы, в которую облекаюгся 
ги удивительные происшествия, то здесь паблюдастся сще болынее разно- 
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образие. Магические действия и заклинания, имеющие целью выяснить бу- 
дущее или воздействовать на него, соседствуют с посылаемыми как во сне, 
так и наяву видениями и знамениями. Совершенно очевидно, что дгаиту[- 
5иг — лишь один из видов подобных чудесных предупреждений, а потому от- 
делять его от всех прочих было бы принципиально неверно да и невозмож- 
но. Яркое свидетельство тому - вариативность в представлении одних и тех 
же стихотворных пророчеств, которые в разных версиях рассказа могут 
объявляться то услышанными во сне, а то полученными наяву. 

Одно из самых драматичных событий норвежской истории, многократно 
изложенное в “королевских сагах”, — неудачный военный поход Хараль- 
да Сурового в Англию, закончившийся поражением норвежцев и гибелью са- 
мого конунга в битве при Стэмфордбридже (1066). По сообщениям различ- 
ных источников, этой злосчастной экспедиции предшествовало множество 
неблагоприятных предзнаменований, однако Харальд, несмотря на присущий 
ему недюжинный ум и прозорливость, не внял ни одному из посланных ему 
знаков. Вот как об этом повествует Снорри Стурлусон в “Круге Земном”: 


Когда норвежское войско готовилось к отплытию в Англию, некий Гюрд, воин, находив- 
шийся на одном корабле с Харальдом, увидел сон. “Приснилось ему, что он стоит на корабле 
конунга и смотрит на остров, и там стоит огромная великанша, и в одной руке у нее большу- 
щий нох, а в другой — корыто. Ему казалось, что он видит все их корабли и на носу каждого 
корабля сидит птица. Это были всё орлы и вброны. Великанша сказала вису: 


Вот он, знаменитый, Пусть же коршун кружит, 
Заманен на запад, Брашнам рад, —- мы падаль 
Гость, чтоб в земь с друзьями Оба любим -— княжий 
Лечь. Предчую сечу. Струг подстерегая. 


Тордом звали человека, который находился на корабле, стоявшем поблизости от кораб- 
ля конунга. Ему приснилось ночью, будто корабли Харальда конунга подплывают к берегу и 
будто он знает, что это — Англия. На берегу он видел выстроившиеся полчища, и обе сторо- 
ны готовились к бою и подняли множество знамен, а перед войском жителей той страны 
огромная великанша едет верхом на волке и в зубах волка - человеческий труп, и кровь па- 
дает из пасти волка, и когда он сжирает одного, она бросает ему в пасть другого, и так одно- 
го за другим, и он всех проглатывает. Она сказала вису: 


Ведьма вздела рдяный Челюстями мясо 

Щит, в грядущей битве Мелет человечье, 
Гейррёла проводит Волчью пасть окрасив, 
Дщерь'? погибель князя. Жена кровожорна, 


Жена кровожорна. 


Харальду конунгу приснилось однажды ночью, что он в Нидаросе и встретил Олава ко- 
нунга, своего брата, и тот сказал ему вису: 


В смерти свят стал Толстый?0 Страшно мне, что к горшей 
Князь, кто час последний Ты, вождь, идешь кончине. 
Встретил дома. Ратный Волк - не жди защиты 

Труд стяжал мне славу. Божьей — труп твой сгложет. 


О многих других снах рассказывали тогда и о других видениях, по большей части 
неблагоприятных” (пер. А.Я. Гуревича, стихи в пер. О.А. Смирницкой; КЗ, 452-453). 
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Ис исключено, что Снорри имеет в виду дурные предзнаменования, о ко- 
‚умах, В частности, сообщает автор “Пряди о Хемингс сыне Аслака” 
ил 15-19). В отличие от создателя “Круга Земного” рассказчик этой исто- 
ини нс ограничивается упоминанием о трех сновидениях, посланных Хараль- 
ну © ‘уровому и людям из его войска. Кроме того, оказывастся, что и выбран- 
ини” в “Круге Земном” эпизоды в пряди излагаются иссколько иначе. Перед 
‚бытием в Англию конунг Харальд рассказывает ярлу 'Гости, вовлекшему 
э''‚ в эту губительную авантюру, что ему явился во спе его брат, король 
‘лан, и В сильном гневе произнес процитированную вьшие строфу. в кото- 
| й осуждал его за намерение отправиться воевать на чужбину. Ярл же в от- 
„ег постарался убедить конунга, что святой Олав нс стал бы сочинять по- 
нобных стихов и его сон — колдовское наваждение, плод ворожбы англичан, 
иыгающихся отвратить норвежцев от вторжения в их страну. Затем следу- 
„‚г другие тревожные знамения, о которых Харальд узнает ог иекосго Ло- 
нина, только Что возвратившегося из плавания в Гренландию. С ‘пустя дне но- 
чи после того, как Лодин и его люди вышли в морс, они увидали виереди 
ияамя, Такое широкое, что его невозможно было обогнуть, и оно опалило 
их корабль. Через полтора дня на море спустилась великая ‘тьма и с неба на 
них обрушился кровавый ливень (ср. видение, посланное перед Клоинтарв- 
икой битвой Бродиру и его викингам)?!. Еще через полтора дня они услыха- 
ни сграшный шум. Его производили огромные итичьи стаи, с победнымн 
криками направлявшиеся из Норвегии на запал. А спустя сшще два дня им 
вновь повстречались те же птичьи стаи, однако па этот раз они летели с за- 
нада в угрюмом молчании, и самых болыпих итиц ереди пих уже не было. 
Додин истолковал эти чудеса следующим образом: конуигу ие суждено воз- 
„ратиться домой из Англии. Тости же и на этот раз понытался успокоить 
Хпральда, заявив, что не доверяет этому рассказу. 

В то время как Снорри отдаст предиочтение нипи. тем предостерсжени- 
им, которые получал сам конунг и воины из сго олижяйшего окружения, ав- 
‚р пряди избирает иную стратегию. Подобио рассказчику “Саги о Ньяле”, 
и расширяет круг и географию “адресатов” чудесных знамений игечет слу- 
чайных персонажей, непосредственно ине участвующих в действии и не уно- 
минающихся в повествовании ни до, пи после интересующего сего события. 
Как Далее рассказывается в пряди, священнику, по имени Хуги, с острова 
Кёрмт в Юго-Западной Норвегии приснилось однажды ночью, что на клад- 
гиице при церкви, где он служил, восстали и начали потасовку мертвецы, ви- 
лимо недовольные скорым прибытием “пополнения”. Из беседы с мертвой 
жешциной священник узнает о том, что Харальд найдет свою смерть на чуж- 
пине и вместо него на престол взойдет миролюбивый конунг, который будет 
править Норвегией 27 лет, после чего сго вновь сменит Суровый Правитель, 
которому суждено пробыть конунгом всего десять лет, а на его место при- 
куг три соправителя, двое миролюбивых и один воинственный, и из них тро- 
их последний дольше других просидит на норвежском престоле, потом же 
произойдет много дурного, о чем ей запрещено говорить ... Заглянув таким 
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образом как в ближайшее, так и в отдаленное будущее своей страны?2, свя 
щенник пробудился, а уже на следующий день начали сбываться получен- 
ные им предсказания: в назначенное время на кладбище стали поступал", 
мертвые тела. 

Наконец, по прибытии в Англию дурное предзнаменование получил и 
сам конунг, а сним и все войско. Ночью не успевшие еще высадиться на бс- 
рег норвежцы пробудились на своих кораблях от раздававшегося сверху пс- 
ния. Подняв головы, они увидали великаншу, едущую по воздуху верхом на 
волке. На коленях у нее было корыто, наполненное людской кровью и пло- 
тью. Великанша пела те самые висы, которые, по версии “Круга Земного”, 
услыхали во сне Гюрд и Торд, воины из войска Харальда Сурового, когда 
тот еще только готовился покинуть Норвегию. Напомним, что обоим им 
приснилась великанша: одному - с заготовленным для сбора “жатвы битвы" 
корытом, другому - верхом на волке, и каждая из них произнесла зловещую 
строфу. В соответствующем эпизоде “Пряди о Хеминге” эти сновидения 
сливаются в одно “общее” видение, посланное наяву всем соратникам Ха- 
ральда, причем великанша изрекает уже не две, а три висы, в которых пред- 
рекает завоевателям скорую гибель (виса № 3: “Рушатся высокие горы, / 
мор напал на род людской, / мир нарушен, / и рождается вражда между зем- 
лями; / пусть Урд (т.е. судьба. — Е.Г.) я зовусь меж вами / и иными злосчаст- 
ными народами; / волчица напьется / крови на юге”). И вновь ярл Тости пы- 
тается успокоить короля и убедить его в том, что увиденному не стоит при- 
давать значения. 

Нетрудно заметить, что рассказчик пряди не только неумеренно нагне- 
тает зловещие предзнаменования скорого поражения норвежцев, но и все- 
мерно усиливает их, в том числе и за счет умножения количества (а не толь- 
ко расширения “географии”) получателей этих знамений. Очевидно, поэто- 
му вещие сновидения, посылаемые единицам, превращаются им в коллек- 
тивное видение, созерцаемое всеми участниками действия, воочию убежда- 
ющимися в его подлинности, а значит, и способными удостоверить факт чу- 
десного происшествия. Впрочем, нам не дано знать, была ли эта замена ин- 
новацией, привнесенной в рассказ о событиях, подготавливающих пораже- 
ние Харальда, именно автором “Пряди о Хеминге”. Не исключено, что трак- 
туя о них, он всего-навсего отдал предпочтение одной из бытовавших в то 
время версий, причем отличной от той, которой следовал Снорри Стурлу- 
сон: судя по всему, окружающая эту историческую драму нарративная тра- 
диция оставляла нсмало возможностей для “разночтений”. Так, в более ран- 
нем собрании “королевских саг”, ныне известном как “Гнилая Кожа” (пред- 
положительно первая треть ХШ в.), соответствующий эпизод, хотя и пре- 
следует ту же цель — сообщить о дурных предзнаменованиях, предшествую- 
щих битве при Стэмфордбридже, проникнут духом “рационализма”. Замет- 
но, что рассказчик саги сознательно останавливает свой выбор на самом 
умеренном варианте сказания, который представляется ему в наибольшей 
степени заслуживающим доверия, и если и упоминает нечто такое, в чем 
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ии сам готов усомниться, старается дистанцироваться от этого сообщения. 
Между тем и здесь цитируются уже известные нам висы, однако они произ- 
носятся не во сне и не в чудесном “воздушном” видении, да и изрекают их во- 
нее не внушающие страх сверхъестественныс существа — великанши, снаб- 
женные зловещими атрибутами пожирательниц павших в битве, но некие 
жены, которые одна за другой выходят на берег ветрегить флотилию нор- 
ножцев. Как и в “Пряди о Хеминге”, стихами из сновидения оказывается 
линь строфа, услышанная самим конунгом Харальдом. однако рассказчик 
гаги явно не склонен настаивать на ее обычно декларирусмом “авторстве”: 


«Также говорится, что по пути в Англию конунг услыхал но сие стихи: “АЙ смерти свят 
‚мил Толстый...”. Неизвестно, кто сказал эту вису конунгу, но чаще псего се принисывают 
нитому Олаву»23. 


Как видим, при явном совпадении функций всех цитируемых в них скаль- 
кических строф -— предвосхищение грядущей катастрофы — упомянутые 
десь три версии истории согласны лишь в представлении этой носледней 
нисы: где бы и когда бы она ни была произнессна, молва приписывает се 
брату короля, святому Олаву, и адресатом ее называется сам конунг Ха- 
ральд, якобы услыхавший ее во сне. Что же до прочих стихов, неизменно 
пророчащих норвежцам поражение и гибель, они становятся объектом 00- 
лесе существенного варьирования и трактуются то в качестве гаиничхиг, 
приснившихся двум королевским воинам. то как строфы. прозвучавшие из 
уст сверхъестественного существа в чудесном видении, носланном всему 
войску, то как зловещее предупрежденис, исходящее от неких незнакомок, 
 иринадлежности которых к нелюдскому племсии и последней версии ието- 
рии ничего не говорится. 

Однако вариативность не ограничивается изображением исполнителси 
иСЩИХ ВИС И трактовкой обстоятельств, при когорых они про зтучали. ()ка- 
иивается нестабильной и сама стихотворная форма пророчеств, изрекаемых 
принимающими разный облик женициинами. Скальдическая виса предетавля- 
ет собой восьмистрочную строфу. состоящую ит двух “равновесных”, метри- 
чески и семантически завершенных четиесростииии  хельмингов, как пока- 
иивают многочисленные примеры способных высгупать и самостоятельно в 
качестве отдельных полустроф. Однако уже во второй строфе великанщи, 
которая приводится в “Круге Земном”, наблюдается отклонение от жесткой 
клнонической формы висы: в результате дословиого повтора последиего 
стиха (Об Копа 108: - “Жена кровожорна“) в ней появляется дополнитель 
ная, девятая строка. Знаменательно, что. тогда как в наиболее “реалистичс- 
ской” версии истории - в аналогичном эпизоде “Гнилой Кожи” — это пара- 
ицение отсутствует, в “Пряди о Хемингс” ‘точно такое же усиление концовки 
‹трофы, напротив, последовательно проводится в каждой из трех вис, изрс- 
чснных скачущей по небу верхом на волкс великаншей: 511$ [Ут еК раг 
плитпай / хай; Ку/ай) ек Враг аатпан (у. 12); зусЦа угбг ут Вецеп / 5(ъейа) "г(дг) 
и й(ейеп) (м. 28-9); обЙа( Копап об: / ода! К(опап) 6(1001) (у. 383). 
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Таким образом, налицо примечательная закономерность: стихи, прозву- 
чавшие из уст сверхъестественного существа, независимо от того, были они 
услышаны во сне или наяву, обнаруживают видимое отличие от вис (заме- 
тим: даже тех же самых вис!), произнесенных представителями рода челове- 
ческого. Попытаемся разобраться, возможно ли и в самом деле установить 
связь между природой изрекающего стихи существа и особенностями скаль- 
дической строфики, или перед нами всего лишь окказиональная вариатив- 
ность в записи стихов. Если же замеченные различия неслучайны, то в чем 
смысл этой странной трансформации висы? 

О том, что мы действительно столкнулись здесь вовсе не с какой-то ред- 
чайшей стиховой аномалией, но с широко распространенным и столетиями 
воспроизводившимся в исландской поэзии явлением, говорят многочислен- 
ные факты. Примеры использования вис (как полных строф, так и эквива- 
лентных им автономных полустроф-хельмингов) с повторяющейся послед- 
ней строкой известны как из древнескандинавской литературы, так и из за- 
писанных в более поздние времена народных сказок?5. За недостатком мес- 
та приведем лишь некоторые из них. 

В “Пряди о горном жителе” (“ВегоЪца ранг”), коротком рассказе, записан- 
ном в собрании саг конца ХУ в. “Уатзруга”, сообщается об удивительном 
происшествии, приключившемся с одним исландским бондом и его работни- 
ком. Застигнутые по дороге в церковь снежной бурей, они были вынуждены 
искать укрытия в горной пещере. Ночью в глубине пещеры послышались 
шаги, и вскоре перед взорами перепуганных путников из темноты выплыли 
то ли две полные луны, то ли два сияющих круглых щита, расположенных на 
изрядном расстоянии один от другого. Они догадались, что эти большущие 
огни -— глаза и что их обладатель не был “мал лицом”. Вслед за тем раздался 
нагоняющий ужас зычный голос, который начал исполнять флокк (малую 
скальдическую песнь) в 12 строф, причем говоривший “дважды произносил 
заключение каждой висы” (Куаб з& дуаШЕ гу1зуаг пбиПарб — 15Р, Ш, 2087) - 
иными словами, неизменно повторял ее последний, восьмой стих. В песни ри- 
совались страшные картины гибели “людей гор” - великанов - среди раска- 
лывавшихся и рушившихся вокруг них скал, бушевавшего пламени и низвер- 
гавшихся с небес потоков камней и лавы (предполагается, что в основу пес- 
ни было положено реальное событие - вероятно, вулканическое изверженис 
1263 г.). Виновником этого ужасного бедствия назывался древнескандинан- 
ский бог Тор, главный противник великанов, который один был способен 
причинить столь тяжкий урон родичам злосчастного горного жителя, в рс- 
зультате обреченного на одиночество. В заключительной строфе под угро- 
зой возмездия слушателям приказывалось выучить песнь наизусть. Так про- 
должалось до рассвета: по прошествии каждой трети ночи им приходилось 
вновь выслушивать этот флокк, и лишь с наступлением нового дня их посс- 
титель исчез. Бонду удалось запомнить песнь целиком, как было велено, ра 
ботнику же - нет, и спустя ровно год после этого происшествия он умер, оче. 
видно поплатившись за свою неспособность выполнить полученный наказ. 
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По концентрации строф с повторяющимся последним стихом рассказ о 
испавшем из тьмы горном великане-невидимке, несомненно, возглавляет 
список произведений средневековой исландской литературы, в которых 
приводятся висы, имеющие эту структурную особенность. На втором мес- 
': -- повествование совсем иного рода, скорее обнаруживающее сходство с 
, же известными нам эпизодами саг и прядей, в которых нагнетались и нани- 
иавались одно за другим предзнаменования, предшествовавшие значитель- 
иым историческим катаклизмам. 

Битва при Эрлюгсстадире (21 августа 1238 г.) кульминация действия 
или по меньшей мере одно из центральных происшествий, описываемых в 
°`С‘аге об исландцах” (еп4тра зага”) Стурлы 'Гордарсона, главной из саг 
собрания, носящего общее название “Сага о Стурлунгах” (в отличие от 
упоминавшихся ранее она включает в себя “саги о современности”, соста- 
пленные по следам бурных событий последнего периода исландского “на- 
родоправства”, т.е. конца ХП — середины ХШ в.). Противостояние между 
иредставителями самых могущественных и знатных семейств и их много- 
численных сторонников закончилось потрясиим страну столкновением — 
кровопролитным сражением, в котором нашел свок» гибель самый влия- 
тельный и амбициозный предводитель в ‘тогдашней Исландии - Стур- 
на Сигхватссон, воинственный и властолюбиный нлемяниик С‘норри С“гур- 
нусона. Подобно “клонтарвскому эпизоду” в “Сите о Иьяле” или истории о 
походе Харальда Сурового в Англию», ото выдакицесся событие было отг- 
мечено длинной чередой вещих снов и видений, сулящих страдания и ги- 
осль его участникам. Одна из глав саги (гл. ГК) цеником отведена переч- 
ню таких зловещих предвестнй. в основном получаемых случайными пер- 
сонажами, ни до ни после этого эпизода ие принимавкяцими участия в дей- 
РВИИ, причем все бсз исключения предупреждения выекаиинаюкугся Здесь В 
поэтической форме. Из 18 строф (у. 56 /%). сложенных как в главном 
скальдическом, так и в эпическом размере. которые оыли услышаны раз- 
ными жителями страны накануне сражения. повтор последнего стиха 
наблюдается в семи строфах?7, причем поянлястся он уже в самой первой 
из НИХ: 

“Брюньольв было имя одного человска с Кьянарисса, которому приснилось, что он уви- 


цел здоровенного человека, у которого был сиссеи чайанок и зияла рана На ие. С)и сказал 
такую вису: 


Рогтаг пешлг ок Югегпаг, Мир оскудевает и встает. 

Вибе Еелт у1ба, Повсюду властнуст подстрекатель бури; 
Рубб ез Погб а Ве! 6! жестокие люди сошлись в поле, 

Бег, еп убг егит {еПаг. а мы полегли мертвые. 

Ру! уагоК погог теб Мубтбит, Поэтому я должен ждать смерти 

— пат ЕеНо раг 5апт, на сепере вместе с другими воинами, 
$р]6! ати этап & раша, — израненные падают трупы, 

геппгбаг Пе! Ыба, серыс копья косят людей, 

зе"йптдаг йе! 6ба. серые копья косят людей". 


$щя. [, 424, у. 56 
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“..Одного человека звали Снэбьёрн, он жил в Сандвике неподалеку от Хёвдахверви. 
Однажды ночью он вышел из дому, было это зимой перед битвой при Эрлюгсстадире, 
незадолго до Рождества. Тут во двор зашла рослая и могучая женщина, с виду мрачная 


и краснолицая. Она была в синем плаще и перетянута ремнем. Повернувшись к нему, она 
сказала: 


@ибг тийпК ритпит Вебга, Я стану чудищем для людей, 

— 2гапд ргбазК тагрЕ Г ]апд! -, большая беда пришла в страну, 

5би типК убг, БУК жцак я стану вам мором, ибо 

её! тагр$ аё Пета. мне за многое придется отмстить. 
Отбг тип е!1р1 Гогба$К, Не избежать гибели, 

— а Котг Ёаг, ез уёгаг, когда наступит лето, 

Заиб$ — , типи, — до]рит бгит, несдобровать нашим врагам, 

— 9&1т$ гаддаг ра Куа4@1т, тогда возвысят голоса мертвецы, 
аатх гадааг ра Куаа4Гг. тогда возвысят голоса мертвецы. 


51иН. [, 425, у. 60 


А еще она сказала это: 


Е!5апа! {егК ипда Неистовая, я мчусь на 

ипдгбатИра ипда, сходку ран (= битву), 

ВОК ор ВО ок Багбиг я стремительно лечу над горами 

вап ет р! 1ап зуагИ. и холмами, подобно черной птице. 
Кештк 1 да[, раг5 Чуцитк, Я появляюсь, где меня ждут, 

ЧапагаКг$ и] уапаг, на поле смерти и прячусь там, 
Ваппргипеш ЮгК утра! полная скорби, я отправилась туда 
Не\аг а5К а уе|а, наполнить чашу Хель? 

Нейаг а5к рег уеПа. наполнить чашу Хель я отправляюсь”. 


$17. Г, 425, у. 61 


Иные же из тех, кому довелось услышать вещие стихи, даже не разгля- 
дели произнесших их посетителей, хотя те порой и являлись им не во мраке 
ночи, но при свете дня: 


“Это было сказано одной женщине неподалеку от Тингейрастада среди бела дня, однако 
она не видела человека, который это произнес, хотя тот говорил громко: 


Ге1Кг е$ { погом, Игра идет на севере, 
[уби БегазК, люди сражаются, 
рег уШа О!хиг они хотят Гицура 
гешит 5уера, окружить копьями, 
типиг ре! С12иг они хотят Гицура 
зетгит 5уера. окружить копьями”. 


$1им. 1. 427. м. 70. 


В последней полустрофе, сложенной в эпическом размере (форнюрдис- 
лаг), повторяется уже не только заключительный 4-й стих, но целиком весь 
второй фьордунг - “четверть” висы. Точно такой же повтор мы находим в 
пророческих стихах, услышанных неким Хильдиглумом от зловещего при- 
зрака (гапаге1б) незадолго до сожжения Ньяля и его домочадцев. Вот как это 
происшествие описывается в “Саге о Ньяле” (гл. 125): 
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“В ночь на воскресенье, за двенадцать недель до зимы, Хильдиглум вышел из дому и ус- 
чыишл сильный грохот. Ему показалось, что земля и небо трясутся. Хильдиглум посмотрел 
н„ шнад и увидел там огненный круг и в нем человека на сером коне. Этот человек скакал 
„„› весь опор и быстро пронесся мимо. В руках у него была пылающая головня. Он проехал 
‚ик близко от Хильдиглума, что тот мог хорошо рассмотреть его. Он был черен как смола. 
(и сказал громким голосом (теб пиКИИ гац$() такую вису: 


Скачет мой конь- — Горит головня, 
Влажная челка, Отравы полна. 
Иней на гриве, Козни Флоси - 
Зло я несу. Огонь на ветру. 


Козни Флоси -— 
Огонь на ветру?°. 


Пер. А.И.Корсуна 


Хильдиглуму показалось, что он бросил головню на восток, в горы, и там вспыхнул та- 
кой большой пожар, что гор не стало видно. Хильдиглуму показалось затем. что он поскакал 
ни ВОСТОК, В ОГОНЬ, И Там исчез. Затем Хильдиглум вошел обратно в дом и долго лежал без 
нувств, прежде чем снова пришел в себя...” (ИС, И, 269-270). 


В то время как уже сама ситуация произнесения стихов существами, 
принадлежащими к иному миру, в обсуждавшемся ранее эпизоде “Саги о 
Ньяле”, где “девы битвы” трудятся за ткацким станком, исполняя “Иеснь 
Дёрруда”, недвусмысленно указывает на магическое предназначение их 
иесни (валькирии ткут свою кровавую ткань, решая судьбы воинов, как 
раз тогда, когда близ Дублина разворачивается “восиевасмос”“ ими сражс- 
ние), процитированные здесь стихи непосредственно ис творяг наетояще- 
го30. Они пророчествуют о будущем, зачастую. что вообще свойственно 
нидениям, — представляемом как нечто уже осущесквившеесся (ср. вису 

в 56, сказанную павшим в грядущей битве воином. или вису № 770, в кото- 
рой высвечивается один из эпизодов еще пе состоявшегося ооя). А пото- 
му не стоит спешить ставить их в один ряд © заклинаниями, хотя возмож- 
ность их принадлежности к тому же ряду вовсе ие исключена. Дело в том, 
что характерный для этих строф повтор конечного стиха неизбежно соот- 
носит их с эддическим размером га/Мгаме  оукв. “размером заклятий`, 
о назначении которого свидетельствует само название (ср. исоднократно 
встречающееся в песнях “Эдды“ выражение и о а ош АГ — “петь заклина- 
ния”). Следует, однако, оговориться: о первоначальном назначении, по- 
скольку и термин “ра!агайа?”, и иллюжтгрирукиций сго “стандартный” об- 
разец сложенной в соответствующем размере строфы известны из произ- 
ведения, которое невозможно заподозрить в принадлежности к заклина- 
ниям. Это - “Перечень размеров” (“Паци”, 1222-1223) Снорри Стурлу- 
сона, скальдическая хвалебная песнь. прославляющая тогдашних правитс- 
лей Норвегии, короля Хакона Хаконарссона и ярла Скули, и одновремен- 
но представляющая собой “ключ” к употреблению многочисленных мет- 
рических разновидностей исландского стиха. Обращаясь напоследок к 
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эпическим (эддическим) размерам, скальд завершает поэму следующей 
строфой в гальдралаге: 


Сав@гаар: 

эбнак Нетб, Я искал успеха 

эбца ек Рипа Копипр$, я искал встречи с конунгом, 
эбиак Игап ап, я посетил славного ярла, 
раег К ге151 — когда я разрезал, 

р& егекК геппа га — когда я рассекал 

Ка!дап зтаит КШ — холодный поток килем, 
Ка!Аап 51а КИ. холодное море килем. 


Ну. 10131 


В древнескандинавской традиции нет ни одной поэмы, в которой бы по- 
следовательно воспроизводился подобный строфический рисунок, однако в 
гномико-дидактических песнях “Старшей Эдды”, сложенных в размере льода- 
хатт (“песенный размер”), найдется немало отдельных строф, демонстри- 
рующих аналогичный почти полный повтор последней строки хельминга 
(ср., например, Нах. 142, 155, 156; Стт. 45; $ Ёт. 30, 32, 34-35). Именно на этом 
основании размером таких строф с “наращением” дополнительного последне- 
го стиха обычно признастся гальдралаг, который соответственно трактуют 
как осложненный конечным повтором льодахаттз2. Отсутствие необходимых 
скандинавских источников не позволяет проверить, насколько справедлива 
эта оценка - ведь приведенный Снорри образец гальдралага характеризуется 
отнюдь не только удвоением заключительного стиха, но, кроме того, еще и 
троичным анафорическим повтором в начале висы, а также следующим за 
ним синтаксическим параллелизмом в 4-м и 5-м стихах, которые вполне мог- 
ли считаться ничуть не менее существенными признаками этого размера. 
Заметим, что сходные начальные троичные повторы отнюдь не редкость и 
в эддическом льодахатте (ср. Нау. 53, 69, 76, 77; Ут. 3, 44, 46, 48, 50, 52, 54; 
5а. 2-4, 12-13)33, причем, что показательно, мы подчас находим их в контек- 
стах, имеющих непосредственное отношение к магии. Примером могут слу- 
жить отдельные строфы из “Речей Сигрдривы” (54. 12—13), а именно те, где 
пробужденная Сигурдом валькирия посвящает героя в таинственные свойст- 
ва “могучих” рун. Более же всего в пользу предположения о несводимости 
гальдралага к повтору заключительной строки хельминга может свидетельст- 
вовать структура единственного доступного нам “эддического” заклятья, ко- 
торое выполняет свою непосредственную перформативную функцию, -— одна 
из знаменитых строф мифологической пссни “Поездка Скирнира”, образую- 
щих ее кульминацию. В них слуга и посланец бога Фрейра, Скирнир, убедив- 
шись в бесполезности уговоров и посулов, прибегает к последнему средству, 
дабы заставить красавицу великаншу Герд полюбить его господина: 


Неуп благ, Слушайте, ётуны, 
Беуп Бгйтригсаг, слушайте, турсы, 
зупт Зийипра, Суттунга семя, 
зза!Аг а5Пбаг, и сами асы! 
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Вуё еК Гу фуд, Запрет налагаю, 


Пуё еК Гупгфаппа заклятье кладу 

таппа #1аит тату, на девы утехи, 

плаппа пу тап!. на девичьи услады! 
5т. 34 Пер. Л.И. Корсуна Ч 


Несмотря на вариацию в начале строфы (распространение троичного 
повтора на четвертый стих, сопровождаемый элинсисом глагола), нельзя не 
заметить весьма близкого сходства структуры этого фрагмента мифологи- 
ческой песни “Эдды” с образцовой схемой висы гальдралага, какой она 
предстает в интерпретации Снорри Стурлусона. И здесь, наблюдается то же 
трехчастное строение строфы, создаваемое анафорическими повторами и 
сгрогими параллелизмами в начальных и средних стихах и почти полным 
удвоением заключительной, так называемой “нспарной”, сгроки (с особым 
рисунком аллитераций), обеспечиваемым сочетанием анафоры с эпифорой. 
() том, что перед нами и в самом деле характерные черты поэтического 
строя заклятий, могут свидетельствовать хорошю известные занадногерман- 
ские параллели. Так, нетрудно усмотреть структурные аналогии между на- 
чальными и средними стихами древнеисландской строфи  гальдралага и 
древневерхненемецким “Первым Мерзебургским заклинанием” (Х в.): 


(...) зита Вар! Нерйаип, „„искоторые оковы копали, 

зшта Неп |ел14ип, некоторые понско останавливали, 
зита сшЬбдип некоторые ра циавяли 

имЫ сиотоцша!: опутавакицие унии 

1т5рипс пар апдип, избавься огоков ув, 

ттуаг Мфапдип! избеги сражавицимея . 


Заметим, впрочем, что в западногерманских метрических заговорах от- 
сутствует как раз Та черта, которая считается главным признаком древние- 
скандинавского гальдралага — удвоение конечного стиха. А потому нет дос- 
таточных оснований утверждать. чго они были сложены в том же самом 
“размере заклятий”, что и их северные “собратья”, чей первоначальный об- 
лик ныне можно лишь пытаться реконструировать с большей или меньшей 
степенью вероятности. Однако, вис всякого сомнения, данные о роли и ха- 
рактере повторов в поэтике этих иноязычных и, как правило, более ранних 
текстов явно подтверждают, что конечное удвоение никак не могло быть 
единственной чертой, определяющей природу размера, которому со време- 
нем суждено было сыграть столь существенную роль в конструкции строф, 
приписываемых сверхъестественным существам, независимо от того, были 
они услышаны во сне или наяву. 

Не исключено, что именно изначальная связь с гальдралагом (или ши- 
ре — с устройством магической поэзии вообще) объясняет использование и 
иных типов повторов, по преимуществу отмечающих начало строфы, кото- 
рые хотя и не с такой регулярностью, как удвоение последней строки, но все 
же довольно часто встречаются в Чгаитуёуиг или в стихах, произнесенных в 
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видениях. Ограничимся примерами из строф, приснившихся в разных частях 
Исландии перед битвой при Эрлюгсстадире. В них наблюдаются внутри- 
строчные повторы (Ргутг г, ок & ргушг, у. 635; Уап?7К 6г, ок уап?К 6г, у. 65'; 
5е210 теёг, ок $е216 тег, у. 673; р1ебг пик, оК #ебг пик, у. 677)36 и разнообразные 
параллелизмы (аналогические параллелизмы частично поддерживаемые си- 
нонимией: Диз ез 4 ]бгбм, / @тпе ез {1 Вейту, у. 63!-2, в том числе троичные с 
анафорическим повтором: Нуемг типи Фили БецазК? / Нуегг БузК тез Ыб 
готи? / Нуегг тип ГаПа 1п ЕгаКти...? у. 721-3; ср. особенно аналогический парал- 
лелизм с полной корневой рифмой, характерной для непарной строки гальд- 
ралага, которая отмечает здесь каждый нечетный стих строфы в скальдиче- 
ском размере: [40К оЁ йейт ог йети /.../ пбгб типа 2/01 оЁ ла/4а /.../ ЕазК типи 
5аг аЁ загат /.../ кота тип йдгд Фуг йагда, у. 71). Некий же Эйнар Короб услы- 
хал во сне стихи, в которых, по крайней мере на первый взгляд, сочетаются 
оба признака гальдралага — повторы в начале и в конце строфы: 


Раидг сз Пегз!г, Мертв предводитель, 

даидг е; 9912-Е бриг, мертв Рёгнир37 битвы (= воин), 
ааидг еги п®]аг, мертвы родичи, 

1орпеитг Ыйпп, обитель пламени (= ад) готова, 
1осйейпг фтп. обитель пламени готова. 


$1иН.. 1, 424, ъ. 59 


Независимо от того, имел ли в виду анонимный автор хельминга вызвать 
ассоциации со знаменитым зачином эддической строфы из “Речей Высоко- 
го”: Деуг Ге, / аеа Гуепаг, / аеуг 1" и ата (“Гибнут стада, / родня умира- 
ет, / и смертен ты сам...”, Нау. 76133; 771-3), невозможно не припомнить ее при 
первом же взгляде на начальные стихи этой Агаитуёа. Тем скорее за броса- 
ющЩимся в глаза поверхностным сходством заметно главное: все наличеству- 
ющие здесь внешние признаки “гальдралага” сильно трансформированы, 
причем то же относится и к основной массе стихов из сновидений, сохранив- 
шихся в сагах. В самом деле, гальдралаг, как уже говорилось, представляет 
собой разновидность льодахатта, однако ни одна из услышанных во сне 
строф не сочинена в льодахатте, все они сложены либо в самом распростра- 
ненном эпическом размере — форнюрдислаге (см. последний пример), либо 
в скальдическом размере -— дротткветте. Неудивительно, что распростране- 
ние особенностей одного размера на другой, тем более их перенос в сущест- 
венно отличную поэтическую систему (скальдику), было сопряжено с дале- 
ко идущими изменениями. Так, в процитированной строфе можно отметить 
неоднократные отклонения от канонических аллитерационных схем38, из 
которых самое заметное приходится на удвоенный последний стих, в отли- 
чие от повторяющейся “непарной” строки гальдралага с характерной для 
нее повышенной звуковой организованностью (ср. таппа 1аит тат, 5кт. 34; 
кКа!дап уташт Ш, Не. 101), вообще не участвующий в аллитерации. 

Однако наиболее глубокие преобразования ожидали восходящую к 
гальдралагу повторяющуюся конечную строку Агаитубиг в тех стихах, 
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которые складывались не в эпическом, а в скальдическом размере. При- 
‚нядимся к приведенной выше строфе эддического заклятья (“Поездка 
‹‘кирнира”). Она имеет ярко выраженную трехчастную структуру, при- 
м ее формальное членение находится в полном соответствии с содержа- 
нием И подчинено прагматическому заданию, возложенному на эти маги- 
исские стихи. Посланец Фрейра начинаст с того, что призывает свидете- 
ней (стихи 1-4), затем объявляет о наложении заклятья (стихи 5—6) и лишь 


и самом конце сообщает о его сути, т.с. о том, на что именно распростра- 
нястся запрет (стихи 7-8). Семантическое ядро заклинания, таким обра- 
иом, приходится на подлежащий удвоению и особенно насыщенный звуко- 


ными повторами заключительный стих. Скальдическая сгрофа имеет 
принципиально иное устройство. В силу нелинейности скальдического 
синтаксиса ее последний, восьмой стих обычно не обладает ссмантичс- 
ской целостностью, большс того: как таковой, он не представляет собой 
даже части связного высказывания, но, напротив, составлен из разрозиен- 
ных частей начатых ранее фраз. Заключительная строка висы — это мс- 
сто, где дорисовывается и приобретает законченный вид синтаксический 
орнамент, образуемый несколькими переплетающимися предложениями, 
который выстраивался скальдом на пространстве предшествующих трех 
строк хельминга. Здесь сходятся и связываются в один узел концы еще не 
завершенных смысловых нитей. Так, в приведенной выше строфе 56 
“Саги об исландцах” удваивающийся последний стих гагйтю0аг йе! Мда — 
вовсе не осмысленная фраза (какой она вынужденно предстает в персво- 
дс), но результат формального соединения двух разных синтаксических 
“обрывков”, переброшенных в 8-й стих висы из ее 5-го стиха, а именно 
зетрптдаг “бури копий” (оторванной от Мбгбит - “Ньёрды [бури копий]” 
:: воины) + йе! ыда — “ждать смерти” (оторванной от ру! уагбК = “потому я 
должен [ждать смерти]”). Точно такая же картина и в большинстве других 
вис из (сно)видений, в том числе и в осложненных конечным повтором 
строфах великанши, произнесенных перед войском Харальда Сурового в 
“Пряди о Хеминге”. 

Поскольку скальдическая строка не представляет смыслового сдинства, 
усилительному удвоению здесь подлежит уже не семантическое ядро поэти- 
ческого высказывания (как это было в гальдралаге), но всего лишь сугубо 
формальная величина — заключение висы. А значит, напрашивается вывод, 
что воспринятый из поэтики заклятий повтор утрачивает свое первоначаль- 
ное содержание и превращается в орнаментальный “довесок” к скальдиче- 
ской строфе. Однако едва ли дело обстояло именно так. Вера в реальную 
действенность скальдического слова, о которой убедительно свидетельству- 
ст законодательный запрет на сочинение любовных и хулительных стихов, 
а также хранившиеся в традиции сообщения о магической разрушительной 
силе последних — так называемых нидов4 — прямо указывают на изпачаль- 
ное сродство скальдической поэзии с заклинаниями. Если же принять во 
внимание еще и весьма вероятную генетическую связь скальдического сти- 
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ха с гальдралагом“!, последующее, вторичное обращение скальдов к “разме- 
ру заклятий” окажется исполненным смысла. 

Позаимствовав из гальдралага его наиболее весомый прием - конечный 
повтор, скальды, конечно же, сделали это приобретение ради приписывае- 
мой ему функциональной эффективности, а вовсе не ради его орнаменталь- 
ности, скорее избыточной для их жестко упорядоченной и устоявшейся 
строфики. Однако в их системе изменяется самый механизм “работы” этого 
приема. В условиях нелинейности построения поэтического высказывания 
смысл и способность воздействия последнего заключены в его целостно- 
сти42. Скальдическая виса обретает формальную и семантическую завер- 
шенность лишь при наличии заключительного стиха, который, сам по себе 
не обладая ни одним из этих качеств, играет особую роль в создании и под- 
держании этой целостности. Соответственно и его удвоение в 4гаитубиг, по 
всей видимости, было направлено на придание силы и вескости скальдиче- 
ской строфе, как таковой, а не ее фактически повторяемому заключитель- 
ному отрезку (п1бПа?). 

Все это, разумеется, вовсе не исключает того, что со временем повтор 
последней строки висы превращается в сугубо формальный признак стихов, 
услышанных во сне. Мы можем даже отметить отдельные вехи этого про- 
цесса. Так, обнаруживается, что подобные строфы способны были произно- 
сить отнюдь не исключительно лишь наводящие ужас злонамеренные пред- 
ставители рода великанов или выходцы из Хель, в чьих устах они вполне 
могли звучать не только в качестве мрачных пророчеств, но и обретать ма- 
гическую действенность — вспомним разрушительные последствия стихов 
великана в “Пряди о горном жителе”. В коротком рассказе, содержащемся 
в той же рукописи, что и эта прядь, и известном под названием “Сон Тор- 
стейна сына Халля с Побережья”, к герою на протяжении трех ночей явля- 
ются три удрученные горем женщины (4гаитКопиг), которые предупрежда- 
ют его об угрозе скорой гибели и, дабы отвратить ее, призывают убить за- 
мыслившего предательство раба. Этими доброжелательницами оказывают- 
ся охранительные духи-двойники - {иг (или папипе/иг), сопровождающие 
'Торстейна на протяжении его жизненного пути. Каждая из вещих жен изре- 
кает вису с повторяющейся последней строкой, в которой предрекает герою 
смерть от оружия. Наконец, убедившись, что они бессильны помочь ему и 
его дни сочтены, — 'Торстейну так и не удается разыскать и схватить раба, -— 
фюльгьи в слезах вопрошают своего “господина”: “Куда нам идти после тво- 
его дня, Торстейн? Куда податься нам после того, как пробьет твой час?””4 
Знаменательно, что и в этих стихах, наполненных аллюзиями на древне- 
скандинавские героические легенды и мифы и значительно более изощрен- 
ных, чем большинство вис из сновидений, помимо удвоения конечной стро- 
ки присутствуют и другие традиционные приметы гальдралага4, очевидно 
в свою очередь воспринимаемые как принадлежность агаитуёиг. 

Если посетительницы Торстейна при всей их нерасторжимой связи с ми- 
ром людей - это все же сверхъестественные существа, то в ряде случаев 
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‚ цикры аналогичной структуры вкладываются в уста представителей рода 
„кловеческого — умерших предков или героев прежних времен. В одном из 
ничальных эпизодов “Саги об исландцах” (гл. 16) рассказывается, что, когда 
е норри Стурлусон решил перебраться из своей родовой усадьбы Борг в Рей- 
инихольт (где он впоследствии и жил до самой смерти), сго домочадцу явил- 
‘и по сне разгневанный скальд Эгиль Скаллагримссон (Х в.) и потребовал 
гнета на вопрос: правда ли, что его родич Снорри вознамерился покинуть 
„млю, которую ему надлежало беречь и защищать, как это некогда делал 
‘иг сам? Получив утвердительный ответ, Эгиль — не только величайший ис- 
линдский поэт, но также рачительный хозяин и отважный воин — не скрыл 
кносго возмущения тем, что он счел пренебрежением наследством предков. 
Перед тем как удалиться, он произнес стихи, в которых обвинил Снорри 
и малодушии: 


Зерог 5рапг $уегб! а! Вброуа, Муж избегаст рубить мечом 
УпбАУ ез Ы6бб Ша, ныне кровь на вид бела как снег. 
$Кзгиб]4 регит зКуга, нам достался славный вск битц, 
$Кагрг бгапаг {еКК плёг 1апда, острый клинок добыл мне земли, 
5кагрг огапаг }екк тег (апаа. острый клинок добыл мне земли. 


Зин. Г, 16, у. 1 


Здесь строфа с повторяющейся последней строкой нс просто вложена 
и уста неожиданного посетителя, она и по своему содержанию ни в коей ме- 
ре не соответствует тем стихам из сновидений, с которыми нам приходилось 
иметь дело до сих пор. В отличие от безусловно доминирующего типа поэ- 
ии такого рода в висе Эгиля нет ни предвидения, ни предупреждения. 
(‘кальд не заглядывает в будущее, но говорит о прошлом и настоящем, про- 
гивопоставляя одно другому. В этой висе не содержится и никакой угрозы — 
“чсловек из сна”, Эгиль, лишь высказывает собственное отношение к пове- 
дению Снорри. По всей видимости, цель сочинения этих стихов — выразить 
мнение какой-то части исландского общества, мнение, вероятно разделяе- 
мое и самим автором саги. Традиционная форма стихов из сновидения, та- 
ким образом, получает несвойственное ей ранее назначение: ее начинают 
использовать для обнародования оценочных суждений, авторитетность и ве- 
с‹омость которых, в свою очередь, несомненно, возрастали благодаря ассо- 
циации с вещими стихами. Как известно, в силу объективности и беспри- 
страстности стиля саги и связанной с этим невозможности непосредственно- 
› авторского вторжения в прозаическое повествование суждения подобно- 
‚о рода не должны были высказываться прямо. Это обстоятельство, однако, 
ие означало, что в случае нужды они не могли находить выход, прорываясь 
наружу “окольными” путями. 

Принято считать, что эта необычная функция Агаитуё5иг — специфиче- 
ская черта “Саги об исландцах” Стурлы Тордарсона, где стихи из сновидс- 
ний особенно многочисленны“6. Однако есть все основания полагать, что ис- 
пользование услышанных во сне стихов в качестве свособразного рупора 


107 


общественного мнения -— вполне закономерный итог, подготовленный всей 
практикой представления подобной поэзии в сагах, а не какое-то единичное, 
исключительное явление. Напомним, что избранники, которым наносят ви- 
зиты “люди из сновидений”, в большинстве своем вовсе не те, кого непо- 
средственно затрагивают услышанные ими откровения, но некие случайные 
посторонние, чья единственная функция в повествовании — оповестить окру- 
жающих о полученном предостережении. Таким образом, объективность 
источников, из которых исходит получаемая информация, и расчет на ее 
широкий общественный резонанс — постоянные черты ситуации произнесе- 
ния Агаитубиг в исландской литературе. Даже утрачивая первоначально 
присущую им функцию предвосхищения грядущих событий, “вещие” стихи 
никогда не переставали быть вескими стихами, самый способ донесения ко- 
торых до коллектива заставлял прислушиваться к ним и относиться с дове- 
рием к сказанному. 

Важно заметить, однако, что эта благоприобретенная, вторичная функ- 
ция стихов из сновидений не только не сводит на нет их первоначальную и 
основную функцию, но, судя по всему, легко уживается с ней. Как показы- 
вает пример заключительных глав “Саги об исландцах”, строфы обоих ти- 
пов могут естественно соседствовать в пределах одного эпизода, больше 
того — обе функции Агаитуйиг порой совмещаются в одних и тех же стихах. 

Описанные здесь события относятся к лету 1255 г. и прямо касаются ис- 
хода одной из кровопролитных битв “века Стурлунгов”. Некую Иорейд, же- 
ну исландского бонда из Мидьюмдаля, начинает посещать во сне облаченная 
в темные одежды женщина, приезжающая на сером коне (гл. 190). И наезд- 
ница, и ее лошадь превосходят размерами простых смертных и внушают 
сновидице страх. В первый день “великанша” сообщает молодой женщине, 
что держит путь с севера из обители мертвых (пазпетт), и в ответ на ее рас- 
спросы в приличествующих случаю стихах раскрывает ей судьбы участни- 
ков состоявшегося сражения. По прошествии шести ночей Иорейд вновь ви- 
дит во сне ту же незнакомку и, вопрошая ее об участи поименно называемых 
ею исландских предводителей, опять выслушивает в ответ зловещую поэти- 
ческую речь, после чего пробуждается. Ее сновидения тем временем полу- 
чают подтверждение наяву: на юг в Мидьюмдаль приходят вести о реальных 
обстоятельствах драмы, о которой ей впервые поведала в стихах агаиткопа. 

Однако сны на этом не прекращаются. Спустя некоторое время Иорейд 
вновь является всё та же женщина. На этот раз она в синем одеянии, выгля- 
дит еще внушительнее и расположена к более пространным беседам. Пер- 
вым делом незнакомка осведомляется у Йорейд, почему та не интересуется, 
кто она, и охотно сообщает ей свое имя. Перед Йорейд не кто иная, как Гуд- 
рун дочь Гьюки, знаменитая героиня древнескандинавского эпоса! Молодая 
женщина в смущении: чем вызвано явление язычницы? “Тебя не должно за- 
ботить, христианка я или язычница, — заверяет ее пришелица из обители 
мертвых, -— ибо я друг моим друзьям”. Ободренная этими словами, Иорейд 
принимается расспрашивать Гудрун о том, как она относится к ее современ- 
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никам, самым могущественным людям страны, и слышит в ответ то одобри- 
'‚ныные, то, напротив, суровые и нелицеприятные суждения своей собесед- 
"ницы, которые она высказывает в кратких и веских сентенциях и стихах. 
Пиеледние же слова Гудрун должны были заставить Йорейд сеще большим 
ни шерием прислушаться к прозвучавшим во сне речам. Оказалось, что при- 
нилица из языческого прошлого была вовсе не чужда “нового обычая”: 
[сперь ты увидела это трижды, ибо все хорошее случастся трижды. 
но так же верно, как и то, что хороша Божественная 'Гроица”” (51/1. [, 521). 
Несмотря на, казалось бы, уже состоявшееся прощание, позднее, той же 
‘ненью, Йорейд довелось в четвертый раз повстречаться с Гудрун. Женщи- 
на из сновидения держала путь с востока, и к хвосту се коня был привязан 
рун человека, бывшего одним из злейших недругов Гицура сына 'Горваль- 
ци, первого человека страны, — такова была расплата этого несчастного 
и убийство сына Гицура, Халля“7. Стегнув коня, перед ‘тем как навсегда ис- 
чезнуть, агаитКопа произнесла вису, в которой высказала свое суждение 
уже не об отдельных персонажах бурного века Стурлунгон. но о судьбе 
Исландии: 


Ра уа5 Бена, Тогда было лучше, когда 
е5 Куг Бацрит г6б властвовал над [золотыми| кольцами 
Вгапаг епп богу! Бранд Щедрый 
ок Бшт Ка. и сын великодушного. 
Ел пб е$ фуг бп4ит А теперь стали властителями над землями 
ОК [еп21 тип — и долго ими пребудут 
НаКоп Копипрг конунг Хакон 
ок Вап$ зупиг. и его сыновья. 
$1иН. [, 522 


Как и ранее Эгиль, Гудрун дочь Гыюки являстся, чтобы выразить в сти- 
хах свое негативнос отношение к происходящему: Они противопоставляет 
наступившую эпоху “доброму старому времени”, когда еще ие перевелись 
пастоящие герои. Упоминасмый в этой строфе Бранд Щедрый. исландец, 
живший в конце Х — первой половине Х| в.. вовсе не случайно был выбран 
сю в противовес новым правителям страны. “конунгу Хакону и сго сыноврь- 
ям”. Бранд одержал в свое время верх над королем Норвсгин Харальдом Су- 
ровым, преподав ему наглядный урок олагородного и бескорыстного повс- 
дения; вдобавок к этому считалось, чго во всей Исландии не сыскать было 
человека, который больше него подходил бы на роль правителя страны“. 
Некоронованный “конунг” Исландии, смело бросивший вызов настоящему 
норвежскому конунгу, - вот с кого, по миснию» героини древних времен и, по 
всей видимости, стоящего за нею рассказчика, следовало брать пример. 
Вмешательство в земные дела пришелицы из далекого славного прошлого 
(кстати сказать, бургундской королсвы, на деле не имеющей ни малейшего 
отношения к Исландии, но здесь определенно воспринимаемой в качестве 
именно исландской героини!) передаст горькое разочарование и тревогу за 
будущее страны. 
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Между тем как уже упоминалось, согласно хронологии саги, данный эпи- 
зод относится к 1255 г., тогда как Исландия подпала под власть Норвегии в 
1262—1264 гг. Из этого следует, что стихи, в которых как об уже свершив- 
шемся факте говорится о еще не наступившей эпохе норвежского владыче- 
ства, прозвучали в саге явно преждевременно. Не в последнюю очередь это 
обстоятельство дало основание считать, что, подобно “эрлюгсстадирскому 
эпизоду”, рассказ о сновидениях Йорейд — позднейшая интерполяция в тек- 
сте “Саги об исландцах”, не имеющая отношения к авторскому замыслу 
Стурлы Тордарсона. Так это или нет -— вопрос посторонний для настояще- 
го исследования, однако знаменательно, что пристрастный и “оценочный” 
характер последней висы Гудрун заслоняет от нас, очевидно, одновременно 
присутствующий в ней первоначальный, пророческий смысл стихов, услы- 
шанных во сне. Перед тем как навсегда удалиться, героиня древности уже не 
в ответ на расспросы своей собеседницы, как это было во время ее прежних 
посещений, но по собственному почину сообщает Иорейд о том, чтб она 
провидит в недалеком будущем их страны. 

И все же наиболее надежным доказательством устойчивости и неизмен- 
ности главной функции Агаитубиг в исландской литературе, вероятно, 
должны считаться известные нам (пусть и немногочисленные) случаи ее 
преднамеренного обыгрывания°50. Использование вис, якобы произнесенных 
во сне, в качестве фиктивного предостережения не просто разоблачает 
прием предвосхищения, но прежде всего свидетельствует о регулярности и 
эффективности употребления подобных стихов в качестве “настоящих” 
пророчеств. 

В одном из эпизодов “Пряди о Халли Челноке” (“Зпез1и-НаПа ранг”), 
исландском скальде-трикстере, приближенном Харальда Сурового, рас- 
сказывается о том, как, будучи в Англии, Халли сыграл злую шутку с та- 
мошним правителем Харальдом Гудинасоном (Годвинсоном): воспользо- 
вавшись неопытностью Харальда и его придворного поэта (как выясни- 
лось, несведущего в скальдическом стихосложении), он вместо хвалебной 
песни произнес в честь короля полную бессмыслицу и к тому же хитро- 
стью получил за эти никчемные стихи хорошее вознаграждение. Пока ко- 
нунг не разобрался в истинной “ценности” его поэтического приношения, 
Халли попытался бежать из страны. Однако оказалось, что он опоздал: всс 
суда уже вышли в море. В гавани оставался лишь один корабль, но и на том 
ему не нашлось места, поскольку он был занят купцами из южных стран, 
перевозившими тяжелые грузы. Хозяин корабля заверил Халли, что охот- 
но возьмет его на борт, если тот придумает способ заставить купцов отка- 
заться от поездки. 

Халли остановился в одном доме с купцами. Как-то ночью он сильно ме- 
тался во сне, и им не скоро удалось разбудить его. Когда же он пробудился, 
они стали расспрашивать его о том, что ему снилось. Халли отвечал, что от- 
ныне не станет больше добиваться места на корабле, потому что во сне ему 
явился “страшный с виду человек и сказал следующее: 
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Нгапв '$ раг$ Бауап рбпри! Море ревет там, где я схватился за длинную 


век, $12 Нбг оЁ зе!ЗакК; водоросль, когда лишился жизни: 

5упЕ '5 аЕ 5ИК а В ёпаг, похоже, что я нахожусь у Ран?1, 

зипиг 'о 1 Биб теб Витилит: кто-то нашел себе приют у омаров, 

11651 ез$ [узи а о15а, светло быть на ностос у рыб; 

1014 ак че Руг зтбпаи; мои земли простираются вдали от берегов, 

ру зик Мекг 1 ога, потому я сижу бледный в морских зарослях, 

аки тег раг! оЁ ПпакККа, бледные водоросли обвивают мою шею, 

ат тег рат орйпакка. бледные водоросли обвивании мову шею”. 
5%) В 1359, 6 


Стоило людям из южных стран узнать об этом сис, как они отказались 
«г намерения отправиться в плавание и покинули корабль: никто из них не 
‹омневался, что им уготована неминуемая гибель в морской пучине. Халли 
не замедлил воспользоваться ситуацией и, признавшись шкиниеру. что его 
рассказ — всего лишь уловка, занял их место и благополучно возвратился в 
Порвегию (БР, Ш, 2229). 

Заметим, что, умело создавая видимость зловещего предупреждения, 
герой имитирует не только традиционные внешние приметы будто бы посе- 
тивштего его пророческого сна (кстати сказать, в сагах чаще сопровождаю- 
ние “прозаические”, а не “поэтические” сновидения): неспокойное поведс- 
ние спящего, трудное пробуждение, ужасный облик увидениого им при- 
шельца из мира мертвых и, наконец, содержание стихов утопленника, сооб- 
цающего о своем пребывании в морском царстве. Он имитирует также и ка- 
ноническую форму агаитуриг, не забывая о характерном для стихов этого 
типа “приговаривании” — повторе последней строки. 

Хотя процитированная строфа Халли пеопровержимо указывает на су- 
цсствование длительной традиции использования стихов, услышанных во 
сне, парадоксальным образом хронологически опа являст нам самый ранний 
пример агаитуё5а с удвоенисм конечной строки в дреннеисландекон литера- 
туре. Как оказывается, вторая крайняя веха, завериниощая “документально 
иодтвержденную” историю этого вида поэзии, отетоитг от первой без мало- 
го на девять веков. В опубликованном в начале минуишего столетия расска- 
с собирателя народных сказок Сигфуса Сигфуссона сообщается о происис- 
ствии, приключившемся с ним самим”. Дело оыло весной 1910 г. перед са- 
мой пасхой. В округе закончились, запасы зерна. и жители с нетериением 
«ожидали прибытия корабля с продовольствием, однако помощь запаздыва- 
ла. Накануне долгожданного дня Сигфусу ириснилось, что к его постели 
приблизилась неизвестно откуда появившаяся статная немолодая женщина 
и сказала: “Я пришла, чтобы спасти“. Первое же, что он услышал, когда 
пробудился, было известие о том, что корабль вошел во фьорд. А спустя ис- 
сколько дней у него был другой сон. Па этот раз ему снилось, что он в зелс- 
ной долине, радовавшей глаз своими красками. Шум весеннего ветра смеши- 
вался с каким-то посторонним звуком, в котором он постепенно начал раз- 
личать ликующее женское пение и смсх. 'Э)гот голос привел его к горной пс- 
щере; в ней, прямо у зияющего черного ировала, сидела огромная красави- 
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ца великанша. Восхищенный ее видом, фольклорист отметил про себя, что 
все слышанное им прежде о безобразном облике великанш, не соответству- 
ет истине. Глядя в его сторону, но будто не замечая его, великанша пела, 
раскачиваясь в такт из стороны в сторону. Когда он вслушался в слова ее 
песни, то убедился, что это — стихи в “древнем размере” и все концовки в них 
повторяются дважды или трижды. В стихах говорилось о непогоде и лише- 
ниях, выпавших на долю людей. Сигфус попытался заучить строфу, но, про- 
снувшись, смог припомнить лишь второй хельминг, который затем и привел 
полностью в своем рассказе. Заканчивался он так: Зет еп ит $01, ет! ро 
ит Оу (“Поздно, но наконец-то поздно, однако наконец-то!”). И на этот раз 
сон оказался в руку: наутро подул сильный ветер, тронулся лед и с гор побе- 
жали весенние ручьи... 

Как ни относиться к приведенному рассказу -— с доверием (почему бы 
усердному собирателю фольклора не увидеть наконец во сне то, что было 
постоянным предметом его занятий наяву) или как к литературной мисти- 
фикации, — оценивая его, мы заведомо станем руководствоваться иными 
критериями, нежели те, с которыми подходила к подобного рода историям 
средневековая аудитория. Более того, эти критерии окажутся прямо проти- 
воположными. Ведь именно те черты стихов из сновидений, которые, на 
взгляд современного читателя, с неопровержимостью указывают на их вы- 
мышленный и условный характер - стереотипность содержания и формаль- 
ных особенностей агаитуиг, трафаретность их функций и ситуаций, вводя- 
щих их в повествование, специфика и одновременно постоянство природы 
произносящих их существ, а также выбора их адресатов, — эти свойства, су- 
дя по всему, и придавали им достоверность в глазах средневековых слушате- 
лей. Появляясь там, где их по традиции можно было ожидать, в устах тех, 
кому свойственно было изрекать такие вирши, и в той “правильной” форме, 
в какую им надлежало облекаться, эти стихи доказывали тем самым свою 
надежность — качество, совершенно заслонявшее от аудитории саги ныне 
интересующий исследователей вопрос о том, кому в действительности мог- 
ло принадлежать авторство строф, услышанных во сне. 
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Поэзия скальдов. М., 2000. 
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© Ср. попытки выявить такие черты: ДЦиммерлинг А.В. Исландские скальды и их аудито- 
рия // Исландские саги / Пер. А.В. Циммерлинга. М., 2000. С. 423-431; Саае К.Е. ТВе дайпрф апд 
ии фи0п$ ОГ уегзе; т Ше ЗКа!4 зараз // ЗКа$ара$... Р. 50-74. 

7 См. об этом подробнее в разделе ”Древнескандинавские представления о поэте и поэ- 
ни’ в кн.: Гуревич Е.А., Матюшина И.Г. Указ. соч. 

* См.: Смирницкая О.А. Скальдические отдельные висы // Малые формы фольклора: 
(;0. статей памяти Г.Л. Пермякова. М., 1995. С. 286. 

9 Рыба ратной рубашки = меч (ратная рубашка = кольчуга); Рёгнир меча = воин; Звери 
щитов = мечи; Гуси крови = вороны; ястреб ран = ворон; ()зере» ран = кровь. 

Ю См.: Гаттем Е. Вашоптеп дез Ег2гАЩепз. 2. АиЙ. Зиирам, 1907. $. 139 И. Всего в древ- 
нсисландской литературе сохранилось около 60 агаиту{хиг (см. %А/. А. В [--И). причем болыие 
половины от общего числа таких строф - в “Саге о Стурлунгах”. 

И Предполагается, что в основу “клонтарвского эпизода” автор “Саги о Ньяле” положил 
часть из ныне утраченной “Саги о Бриане”. См.: Соплгоий {.. Ма! Зара: А списаГ нигодисйоп. 
Цекееу, 1976. Р. 226 Н. 

12 Здесь и ниже перечислены имена валькирий. 

13 О Клонтарвской битве рассказывается также в “Саге о 'Горстейне сыне Халля с Побс- 
иежья” (гл. 2), однако интересующие нас видения в ней не упоминаются. Между тем с именем 
„гого родовитого исландца, фигурирующего и в других истчииках, связаи корогкий рассказ, 
центральное место в котором принадлежит стихам, усльианным по сие. “Сон Торстейна 
сына Халля с Побережья”. 

14 См.: Нойзтагк А. “Уей Оапабаг” // Маа| ор пипс. 1939. $. /4 96. 

15 Ы9. $. 84, 96. 

16 Ср. примечания М.И. Стеблин-Каменского в кн.: Старшая ’)дда / Лит. памятники, М.; 
Л., 1963. С. 254 и след. 

И См.: НойзтагК А. Ор. си. $. 93. Прямые параллели с видением Дёрруда и “Песнью валь- 
кирий” могут быть обнаружены в одном из многочисленных снопидений, встречающихся в 
“Саге об исландцах” (гл. 23). О вероятном магическом смысле оттого энизода см.: Уе/4и 
ипаг5зоп. АНетме тесиа| бу 1\о$ ш Ур (?), Зшпипра ап Кшсуйа // Агу. 1951. $. 59-83. 

18 О влиянии на сагу христианской агиографии см.: /ннгемй 1.. Ор. си. Р. 91. Вообще жс, 
как показывают специальные исследования, сосдинсиие исконных германских представле- 
ний с мотивами, почерпнутыми из европейской “книжний” кульгуры. -— нередкое явление в 
‹четах о сновидениях, которыми изобилуст древиесисландская литература. Высказывались 
Даже предположения о вероятности довольно раннего проникновения на Север самого попу- 
лярного в Средние века сонника “Зотиние Пашейх Рициае”, или “ОпенокгиКоп”, 1У в. 
([агуеп 5. АпИК оз пог ЗК агрпитего // Аагрирсг [ог покихк ОФКупррса ой Ну5юпге. 1917. Вч. 7. 
3. КаККе. 5. 37-85), однако найденный десятилетия спустя исландский перевод этого текста 
сохранился лишь в рукописи начала ХУ в. (ГигуШе Рете Е.0.С. Ап 1сеапдс уегзлоп ОГ йе 
Зотта!е Пашей$ // Мог@са её Апё!са: Зиийех п Вопог ОГ Ме! ап Етагззоп. ТНе Нарие, 1968. 
$. 19-36; см. также: /ает. Отеат зутБо ш ОЧ ке Ч кю Шегашге // Беззсппй \МаЦег Васе / 
Нгзр. уоп К. Кидо]рь, К. Не|Пег, Е. У/айег. \Меиииг, 1906. $. 343-354). 

19 Гейррёда дщерь = великанша (Гейррёд мифический великан). 

20 Толстый — прижизненное прозвище Олава Святого. 

21 Мотив кровавого дождя многократно ноянлястся и в собственно сновидениях в “Саге 
об исландцах”, причем в этой саге — именно в стихах, услышанных во сне. Высказывалось 
предположение, что он мог быть заимствован из жития св. Фомы Кентерберийского (см.: 
(Лепатптв К./. За!т$, зпегз, ап Ше азе оГ ше \!иипр$: Тмо @геатз йот /54епатва $ахи // 
Зсап0памап Эша!е$. 1966. \Уо/1. 38. Р. 90 Н.). 

2? Как известно, Харальда Сурового сменил на престоле его сын Олав Тихий 
(1066-1093), а ему наследовал Магнус Голоногий (1093-1103), после которого правили 
его сыновья, Эйстейн (1103—1123), Олав (1103-1115) и Сигурд Крестоносец (1103-1130). 
В этом сне, таким образом, “сформулирован” тот же принцип изображения истории Норвс- 
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гии как чередования воинственных и миролюбивых конунгов, который проводится в 
“Круге Земном”. 

23 См.: Моцап$Ютппа / Це. С.В. Опрег. Сви$Натша, 1867. $. 112. 

24 Непипе$ рёиг А&АК$зопаг / Еа. С. ЕеПомз )епзел (Е@Нопез Ататагпаапх. Зепез В, 
\Уо1. 3). Сорелвареп, 1962. $. 45. Цитаты приводятся в орфографии рукописи, в скобках рас- 
крываются сокращения, обычно применяемые писцами при дословных повторах. 

25 См.: [Чеп2Каг Руббебриг оё гуниуп / За паб НеРиг }бп Агпазоп. №У ще. Апи Вббуагззоп, 
В)апи УИБу&т5зоп. Кеука\ К, 1961. В4. 1. В{5. 155, 226. 

26 Этот перечень, состоящий из десяти снов и восьми видений, принято считать поздней- 
шим добавлением к тексту саги, возможно основанном на устной традиции, в которой храни- 
лись предания об этом событии (см.: С{елтпитв К./. Тгаите ипа Уогфедеиипе тп 4ег |1$]еп41пра 
Зара Зш|а Тпогдагзопз. Веги; РгапКип а.М., 1974. $. 186 Н.; /4ет. ТВе дгеатз т ЗшйПа Рогбагзоп'$ 
[Я епатва $ава ап4 иегагу сопзс1ю0зпез$ т 13 сепшгу Гсейапд // Агу. 1973-1974. Уа1. 29-30. 
$. 128-148). Здесь не место обсуждать справедливость этой точки зрения, заметим только, 
что независимо от того, входило ли нагнетание предзнаменований в авторский замысел Стур- 
лы Тордарсона или нет (в предшествующих главах саги уже приводилось несколько вещих 
снов по тому же поводу), оно, очевидно, отвечало запросам аудитории и вполне соответство- 
вало представлениям о том, как должен быть устроен рассказ о событии большой обществен- 
ной значимости. Не случайно этот перечень обнаруживает очевидное сходство с ранее рас- 
смотренными эпизодами “Саги о Ньяле” и “Пряди о Хеминге”. 

27 Это фактически составляет почти половину от общего числа строф, поскольку из 18 
вис три дефектны или цитируются не полностью и, следовательно, не могут учитываться при 
подсчетах. 

28 Наполнить чашу Хель = утолить голод. 

29 бу4 ег ит Е1оза габ / ет ан ке! (Е, ХИ, 321) - букв. "с кознями Флоси, как с катящим- 
ся катком”, т.е. они высекают пламя. 

30 В последнем случае рассказчик даже намеренно расставляет временные ориентиры, 
заботясь, чтобы у читателя не оставалось сомнений в том, что увиденный Хильдиглумом “за 
двенадцать недель до зимы” пожар запылал прежде, чем поджигатели прибыли к усадьбе 
Ньяля: следующая же глава открывается сообщением, что, “когда до зимы оставалось два 
месяца”, Флоси созывает своих людей и отправляется в путь осуществлять задуманное. 

31 $погт Зи изоп. Едда: Нацака] / Ед. А. ЕамКе$. Охота, 1991. Р. 39. 

32 О гальдралаге см.: [лпадийя1 Г. Сагаг: Ое рат]а реппапзКа го зАпрегаз $11 ипдегзбКЕ 1 
затрап4 те еп зуепзК гипзкпй Яап юКуапаиптр$ деп. Сбиебогр, 1923 (Сбебогр$ Новрзко!аз 
Агз$КиЙ 29, 1). Следует заметить, что и в “Перечне размеров” Снорри Стурлусона образец 
гальдралага приводится сразу же вслед за образцом льодахатта. 

33 См. также: Мелетинский Е.М. “Эдда” и ранние формы эпоса. М., 1968. С. 35 и след., 
346 и след. 

34 Старшая Эдда. С. 44. О заклятье Скирнира см.: Огопке Ц. Тпе роейс Е4Ча. Охюогд, 1997. 
\Уо/1. 2: Мушоо?лса| роет. Р. 392-399. 

35 Цит. по: Топорова Т.В. Язык и стиль древнегерманских заговоров. М., 1996. С. 127-128. 
Ср. также примеры сходной структуры в древнеанглийских заговорах (Там же. С. 149-150): 


СЁ би \мгге оп Ее зсоеп Если у тебя проколота кожа, 

оббе \аге оп Й5с зсщеп или проколото тело, 

оббе \аге оп Мод $сосп или проколота кровь, 

оббе маеге оп 16 зсаеп, или проколоты суставы, 

паНе пе зу бм ПЕ а1зе5ед; пусть не будет разрушена твоя жизнь; 
ЕЕ НЕ \аге е5а сезсое Если это колотье асов, 

обде Пи \мизеге уНа резсо! или это колотье эльфов, 

оббе Пи уаеге Ваереззап резсог, или это колотье ведьм, 

по 1с \Ше бт Верап... теперь я хочу тебе помочь... 

“Бог а зидаеп мисй" , у. 20-24 “Заклинание от внезапного колотья" 
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Заговоры подобного типа, но относящиеся к более поздней эпохе (ХУ в.), сохранились и 
и Исландии (см.: 5е/ап Етаг5боп. Ор. си. 5. 64). 

36 Ср. в “Песне Дёрруда”: Утдит, ушдит / уе! дагтабаг (у. 41-2, 5, 6). 

37 Рёгнир — имя Одина. 

38 В результате в формальном отношении аналогия со строфой из “Речей Высокого”, по 
‹уги дела, исчерпывается троекратным начальным повтором глагола “умирать”. 

39 Ср.: “...в скальдической висс, отдельные предложения которой расчленены на части и 
превращены в материал для синтаксического орнамента, линейность текста демонстративно 
нарушена” (Смирницкая О.А. Стих и язык древнегерманской поэзии. М.., 1994. Т. 2. С. 357; 
р. также с. 385). 

40 Ср. историю Торлейва Ярлова Скальда (ИС, /1, 446-457); об упомянутых скальдиче- 
ских жанрах см.: Гуревич Е.А., Матюшина И.Г. Указ. соч. Ч. Ш, гл. 2, 3. 

41 Ср.: “В гальдралаге уже намечена основная метрическая инновация скальдов -- усилс- 
ние конца строки канонизованной рифмой, однако сделано это не с помонцыю формализован- 
ного звукового повтора, но предельно семантизированным лексемпым ‘тождеством” (Гуре- 
инч Е.А., Матюшина И.Г. Указ. соч. С. 461; см. также с. 490). 

42 Ср.: Смирницкая О.А. Указ. соч. С. 421. 

43 Исландские саги / Пер. А.В. Циммерлинга. М.., 2000. С. 271. 

44 Дословные повторы в начале хельминга (ср.: Егапит реКК «их, ар они / Чотуракг, тих 
10 гаКб! — букв. “Судомудрый, который добивался закона по суду. ниеред ел суда“, у. 21-2) 
или варьирование одного и того же корня (../еие1 / /инез|..., у. 27 0; ух ех снёг Гуг епаа / 
апар!т$$..., У. 32-6). См. комментарии А.В. Циммерлинга к исреводу пряди, а также построч- 
ный разбор стихов (Исландские саги. С. 387 и слсд., 617-620). 

45 Это опять-таки в равной мере касается как собственно (аитиями , так и стихов из ви- 
дений. В “Саге о Ньяле” (гл. 78) рассказывается, что сын Гупнира, Хёгни, и его друг Скари- 
хелин однажды ночью присутствуют при том, как Гуннар произиожит из раскрывшегося кур- 
гана вису с повторяющейся последней строкой, в которой подвигает своего сына на месть 
(ИС, ИП, 180). 

46 См.; Сидит Могач. Тоо5 о! исгасу: ТНе гов ор Кас усе и кеаи Ею ехша[ сиНиге оГ 
фе уе А ап@ Шщесп! сепшие$. Тогопо, 2001. Р. 143; Мен. Ми се ма УКагра зКанль!а Копи // 
$Ка19$Карагта!: Титаги ит 1Меп5Каг БоКтепииг Гугге аа. Г. ВеНь, Ксукау К, 1990. В5. 211-225. 
Нельзя, впрочем, исключить, чго помимо пророческой оценочную функцию могли иметь нс- 
которые стихи из сновидений, известные и из других саг, например виса Олава Святого, ири- 
снившаяся Харальду Суровому перед его походом в Англию (см. выше). 

47 Ранес сам Гицур без колебаний исполнил приказкороля Норвегии убить Снорри Стур- 
лусона, своего бывшего тестя. Эта он возгланил отряд, нагрянувший в Рейкьяхольт в ночь на 
23 сентября 1241 г. 

48 См. “Прядь о Бранде Щедром” (11(`. И. %0.4 $55), а также анализ этой истории в кн.: Гу- 
ревич Е.А. Древнескандинавская новелла: поэтика “прядей об исландцах”. М.: Наука, 2004. 
С. 140-149. 

49 Ср.: С!ептитв К.Г. Тгдите ип4 УотреЧешиия и Чег еп тва ава ЭшИа Твогдагзоп5. 
$. 246; Реиг $1вигдузоп. Чт [еп4трга збри Зшии Рогоигзопаг // Зап #1 збаи 61ап4$ оё 151еп2Кга 
БбКтеппиа аб Готи ор пуд. КеуКамХ, 1933-1935. Вч. 6. М 2. В15. 125. 

50 За недостатком места мы не касаемся здесь одного из самых необычных произведений 
древнеисландской литературы - “Сна Одди 'Звездочета” (о нем см. подробно: Гуревич Е.А. 
Древнескандинавская новелла... С. 345-355). В этом пародийном рассказе о сновидении так- 
же цитируются Чгаитуйнг, однако они используются в несвойственных им функциях: 
это большие фрагменты сочиненных во сне хналебных песен, которые удается запомнить их 
автору - человеку, никогда не слагавшему стихи наяву. 

51! Ран — морская богиня. 

52 бтоё5 Зе 55оп. Ощ5утг. 1915. В1$. 51-53 (цит. по: $1е/4п Етагузол. АЦетае гесиа] бу 
(\/05. 5. 68—69). 
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Принятые сокращения 


ИЗДАНИЯ И ПЕРЕВОДЫ 


[Е — [Чеп2к Еогпги. 

КР — Меп@тра эбриг ов решит. 1-Ш / Ед. Вгаз! НаИ9бгззоп ег а1. (буап & ВУИ). Кеука\к, 
1987. 

5&/. А, В —Шеп погзК-1$]апд5Ке зКаедениар / 045. Етппиг )6п550п. Кобепвауп, 1973. Вад. ВТ, П. 

(иг. — ЗиПипра зара / Е4. ]0п ]бваппез5оп, Магпа$ Нипборазоп, Кизцап Е ат. КеуК)амКк, 
1946. [В4.] 1, П. 

ИС — Исландские саги / Под ред. О.А. Смирницкой. СПб., 1999. Т. 1, 2. 

КЗ — Снорри Стурлусон. Круг Земной. М.: Наука, 1980. (Лит. памятники). 


ЭДДИЧЕСКИЕ И СКАЛЬДИЧЕСКИЕ ПЕСНИ 


Ст. -“Оити5та” п — “Речи Гримнира”. 
Нау. -—“Науат&” — “Речи Высокого”. 

НЕ. — “Нацаа[” — “Перечень размеров”. 
Ат. “Рог $с И 5” — “Поездка Скирнира”. 
$а. — “Э1етатютаГ  —“Речи Сигрдривы”. 


Ут. —-—“УаЮг бита” — “Речи Вафтруднира”. 


оао. а-а-а-а.а- ола 


Е.В. Халтрин-Халтурина 


АНТОЛОГИЯ ПОЭТИЧЕСКИХ ФОРМ 
В “СТАРОЙ АРКАДИИ” ФИЛИПА СИДНИ: 
ПОД ЗНАКОМ ПРОТИВОСТОЯНИЯ АПОЛЛОНА 
И КУПИДОНА 


Обещая в письме, датированном 18 октября 1580 г., брату Роберту при- 
слать рукопись своей “затейливой книжки, Бог даст, к февралю”'!, Филип 
Сидни имел в виду первый вариант пасторального романа, известного в ис- 
тории литературы как “Старая Аркадия”. Роман этот создавался для семей- 
ного развлечения, и главным его адресатом была младшая сестра поэта 
Мэри Пемброук. Вышедшее из-под пера Сидни прозиметрическое произве- 
дение состояло из пяти книг-действий, чередующихся с четырьмя группами 
пастушеских эклог, которые более поздние исследователи творчества Сид- 
ни называют интермедиями. Действуя в соответствии с принципами, выска- 
занными в “Защите поэзии”, согласно которым функция литературы не 
только развлекательная, но и дидактическая, Сидни ставит в своем романе 
вопросы нравственного, политического и даже историко-литературного ха- 
рактера. Его повествование содержит 77 стихотворных вставок, которые 
весьма разнообразны по содержанию, объему, используемым размерам, на- 
конец, жанровым особенностям. Здесь встречаются различные твердые 
формы (секстина, двойная секстина, сонеты разных типов, венок десятисти- 
ший), а также подражания античным строфам -— сапфической, асклепиадо- 
вой, фалекию. Некоторые стихотворные вставки близки по своему содер- 
жанию и стилистическим особенностям к средневековым жанрам (фаблио, 
блазон)?. В романе используются терцины, октавы, александрийский стих; 
имеются пастушеские дебаты и ламентации, эпиграммы и эпиталама. 

Следовательно, в своей попытке совместить “приятное с полезным” 
Сидни создал для сестры своеобразную антологию жанровых форм, уни- 
кальную по своему разнообразию для Англии конца ХУ] столетия. Мы по- 
пытаемся проследить, какая связь существует между тематикой и формой 
стихотворений, представленных в “Старой Аркадии”, как стихотворные 
формы распределены между персонажами и частями романа, а также как 
представления Сидни о сущности и функциях поэзии отразились в созданной 
им системе жанров. 
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Каждая антология строится по некоторому принципу. Наш подход к ро- 
ману как к антологии жанровых форм помогает обнаружить определенную 
“систему координат”, присутствующую в “Старой Аркадии”: переходя к 
стихотворной речи -— будь то в книгах-действиях или интермедиях, — глав- 
ные герои произведения, как правило, обнаруживают свое подданство 
Аполлону или Купидону. Купидон в стихах “Старой Аркадии” представлен 
как демонический антипод солнечного божества. Вознося хвалу одному бо- 
жеству, герои тем самым отрекаются от другого, что непосредственно ска- 
зывается на форме их стихотворных высказываний и на их последующей 
судьбе в романе. 

Открыто тема противостояния Аполлона и Купидона заявлена в первой 
интермедии. При свете факелов и перед лицом венценосного семейства Ар- 
кадии пастухи исполняют хороводные песни и эклоги о безответной любви. 
И Купидон — пожалуй, единственный раз за все время романа - “материали- 
зуется” у них на глазах. Как пишет Сидни, ошибочно увидев в любовных 
песнях юных пастухов лишь выражение чувственной страсти, вдохновлен- 
ной Купидоном, два убеленных сединами пастуха, Герон (греч. “возраст”) и 
Дикус (греч. “справедливость”), решают выступить против божества и вы- 
пороть кнутом этого по-детски пухлого младенца. В то же время Дикус сни- 
мает личину с Купидона, нарисовав на плакате его “истинное” лицо: морщи- 
нистый дьявол с рогами, ослиными ушами, раздвоенными копытами, все те- 
ло которого усыпано глазами, восседает над виселицей. В правой руке Ку- 
пидон держит лавровый венок, в левой — кошель с деньгами. Изо рта его 
спускается бечева с портретами мужчины и женщины - двух его жертв. Это 
описание кажется весьма необычным: оно вызывает в памяти скорее стихо- 
творение “1,’Атоге 4е1 Плауо! неп зетЫапта” (ок. 1290 г.) Фредерико дель 
Амбы и гравюры из более ранних книг эмблемз, чем традиционный ренес- 
сансный образ Купидона“. 

В елизаветинской Англии Купидона чаще всего изображали в виде кры- 
латого нагого “рийо” с луком и стрелами, заменяемыми иногда факелом (та- 
ким он, кстати сказать, появляется и в цикле сонетов “Астрофил и Стел- 
ла’). Что касается острых когтей грифона, хорошо известных современни- 
кам Боккаччо, то к елизаветинским временам они практически вышли из 
моды. А слепота Купидона, ассоциировавшаяся со скрытностью, ночным 
мраком, нечувствительностью и грехом и некогда позволявшая сближать 
его со Смертью и Фортуной, в Англии периода Ренессанса уже не была не- 
отъемлемой чертой бога любви. Описания 'Купидона стали предметом им- 
провизаций и “еи 4’ехрмЕ”, популярных пирн королевском дворе, — и поэты 
позволяли себе рассуждать об 'Эроте с известной долей вольности, зачастую 
приписывая слепоту невинности, а зрячесть вожделению, чтб Сидни с успе- 
хом и демонстрирует на протяжении всего романа. 

Выслушав выстуйление Дикуса, правитель Аркадии Базилий удивляется 
столь непривычному, дьяволоподобному изображению Купидона и спра- 
шивает, почему вх преобразил любезного малыша до неузнаваемости. 

| 
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| ответ Дикус толкует смысл эмблемы прозой и стихами. Последние, “Роог 
раниег$ ой УИ $Шу рое ош” (“Нередко горе-живописцы и легкоумные 
ноугьь объединясь...” — № 86), представляют собой шестистишия, написан- 
ные пятистопным ямбом (строки рифмуются абибвв; в нечестных строках 
иервый слог получает дополнительное ударение). Дикус сообщаст, что Ку- 
иидон — вовсе не небесное создание, а внебрачнос дитя Аргуса и Ио, бог по- 
ги, распространяющий “заразу” влюбленности. Столь гневное обличение 
К упидона не могло не вызвать у слушателей опасений и молодой пастух 
Хистор (греч. “история”), пытавшийся закрыть себе уши во время пения Ди- 
куса, напоминает собравшимся о мстительности Купидона, которую при- 
илось испытать на себе даже “самому Аполлону”. Предиочитая не коммен- 
‚провать распри богов, осторожный Хистор ограничивается линии, тем, что 
‹бращает внимание собравшихся на противоборство Аноллона и Купидо- 
на — противоборство, которое вносит раздор в Аркадию. 

Примечательно, что, принимая сторону того или другого божества, гс- 
рои Аркадии, как правило, выбирают и определенную форму речи. Напри- 
мер, Дикус клеймит Купидона дважды: как прозой, так и стихом. Хистору 
же, несмотря на его желание повторить увещевание о могуществе Ку- 
иидона еще и в форме песни, в сложении стихов отказано. Как только Хис- 
гор собирается приступить к пению, Герон демонстративно прерывает сего 
под предлогом, что “неприлично языку молодого человека злоупотреблять 
нниманием солидных слушателей””7. Как мы увидим, это далеко не единст- 
ненный случай, когда герои “Старой Аркадии” ставят под сомнение иригод- 
ность той или иной формы речи, того или иного жанра для своих высказы- 
наний. 

Во всех интермедиях главными певцами являются пастухи, почитающие 
Аполлона. Если у пастухов речь заходит о Купидоне, то в стихотворении 
ои всегда получает негативную оценку, в то время как в “демократичной” 
прозе иногда допускаются и речи в защиту Кунидона. нодооные рассказам 
Х№истора. 

В книгах-действиях же, населенных героическими и куртуаиними пер- 
сонажами, которые решают проблемы праветвенного дога и лю гГо 
служения, выбор речевых и жанровых форм ис стом, предсказуем. У каж- 
дого из главных героев — немолодого правителя Аркадии Базилия, юных 
иноземных принцев Мьюзидора и Пирокла своя серия испытании, и эти 
испытания отражаются в последовательных сернях стихотворений. По- 
скольку все упомянутые герои страстно влюолены, Купидону посвящено 
подавляющее большинство поэтичсских вставок в книгах-действиях: глав- 
ным образом сонетов, разнообразных по стилю и способу рифмовки. 
Их количество особенно возрастает в ‘грегьсй книге, что совпадаст © куль- 
минацией драматического напряжения. Но как и в интермедиях, в киигах- 
действиях положительно заряженный отгоченный стих получаст “особый 
статус” по сравнению с “демократичной” прозой и с негармоничным или 
сниженным стихомё. 
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“Старая Аркадия” Сидни обладает признаками драматического произвс- 
дения. И это неудивительно. Поэт был окружен людьми, определявшими 
лицо и судьбу английского театра. Родной дядя Филипа и Мэри, лорд Лестер, 
был не только в течение длительного времени фаворитом королевы Елиза- 
веты и позднее отчимом Пенелопы Деверё (прототипа Стеллы сиднеевско- 
го цикла сонетов), но и покровителем первой из влиятельных английских 
театральных трупп, названной его именем - “Люди Лестера”. Труппа эта 
просуществовала с 1559 по 1588 г. (год смерти Лестера). Именно из этой 
труппы вышел Джеймс Бёрбедж, выстроивший в 1576 г. первое в Англии 
стационарное здание для представлений - “Театр” (“Тве ТВеаце”), в котором 
“Люди Лестера” надолго обосновались. По утверждению некоторых иссле- 
дователей, именно к труппе Лестера, выступившей в Стратфорде-он-Эвон 
в 1586 г., присоединился Шекспир?. А шутом Лестера одно время, в частно- 
сти сопровождавшим его в Нидерланды в 1585-1586 гг., был Уильям Кемп, 
знаменитый комик того времени, для которого Шекспир позже создаст ро- 
ли ткача Основы (Войот) для “Сна в летнюю ночь”, Ланса (Гаипсе) для 
“Двух веронцев” и, возможно, даже Фальстафа. С другим великим комиком, 
Ричардом Тарлтоном, Филип Сидни был не только знаком лично, но и - во- 
преки всем классовым предрассудкам — породнился, став крестным отцом 
его сына. Такая вовлеченность Сидни в судьбы театрального мира не про- 
шла бесследно для текста “Аркадии”. 

Сидни не только называет части своего произведения “книгами или дей- 
ствиями” (“БооК$ ог асё5”), но и организует пространство романа, подобно 
пространству драматического произведения; кажется, что персонажи “Ста- 
рой Аркадии” перемещаются по сцене театра того времени, то спускаясь на 
самый нижний ярус сцены в так называемый люк-“ад” (“ще Ве”), то задер- 
живаясь на среднем ярусе — просцениуме, где находится пространство цвету- 
щего луга, то воспаряя ввысь до королевского балкона и даже выше: до “хи- 
жины”-“небес” (“Фе Беауеп$”)!!. Следовательно, выстраивая стихотворный 
материал в рамках своей антологии, автор учитывает не только распределе- 
ние жанровых форм между героями, но и их звучание в разных частях сце- 
ны: между “небесами” и “адом”, соотносящимися с сияющим божеством 
(Аполлоном) и демоничным духом (Купидоном). 

Поскольку действие романа происходит на территории Аркадии, опре- 
деляющими являются поступки правителя Аркадии герцога Базилия. Имен- 
но его троекратное восстание против порядка — отречение от трона в фор- 
ме прозы, отречение от Феба ради возлюбленной в форме английского 
квинтета, отречение от Феба ради темноты ночи в форме итальянского со- 
нета — накладывает на него ответственность за отравление нравственной ат- 
мосферы вверенной ему страны. Отвергнув главное солнечное божество и 
дельфийские предсказания, которые облечены в форму “половинного соне- 
та”!? (четверостишие и терцет), Базилий бросает вызов нормальному тече- 
нию времени, определяемому движением солнца. Чтобы избежать предска- 
занных оракулом несчастий, Базилий вместе с женой Гинисией, дочерьми и 
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ирислуживающим семейством буффона Даметаса скрывается в лугах Арка- 
дни. Туда же следуют инкогнито Мьюзидор и Пирокл, влюбленные в доче- 
рсй Базилия Памелу и Филоклею. После отречения от трона герцог отмеча- 
сгсвой День рождения, День “свадьбы”, День “смерти”, День “воскресения” 
в четыре следующие друг за другом дня; к концу романа все предсказания 
иракула благополучно сбываются и никто из геросв не погибаст. События 
жизни герцога становятся определяющими вехами в судьбах всех героев 
“Аркадии”. Поэтому в первую очередь мы рассмотрим стихотворные речи 
Базилия и его супруги Гинисии. 

С Базилием связано всего восемь стихотворных вставок из 77 (№ 1, 15, 
20, 38, 52, 55, 59, 69), которые если и поются им, го без сопровождения му- 
‘ыкальных инструментов, что примечательно: другие венценосные мужи 
“(‘гарой Аркадии” пользуются музыкальными ннструмеитами. Мьюзидор, 
например, играет на пастушеской свирели, лире и арфе. Пирокл предиочи- 
гаст сопровождение лиры и лютни. Считалось, что между музыкальной гар- 
монией и божественной гармонией космоса существует прямая связь; поэто- 
му от благородного человека и образованного придворного ожидалось, что 
он умеет и настроить инструмент, и исполнить на нем приятную мелодию. 
Ясно, что, не давая в руки Базилию, исполняющему лкижтвные песни, ни ли- 
ру, ни арфу, ни лютню, Сидни подчеркивает его разлад с гармонией мира. 

Некоторые стихотворные вставки, связанные с Базилием, не получают 
не только инструментального сопровождения, по и гоносового звучания. 
Например, предсказание оракула (№ 1), воспринятос герцогом на слух, дохо- 
дит до читателя благодаря летописанию автора “Старой Аркадии”. Сам же 
Базилий никогда не повторяет этого предсказания в стихотворной формс. 
(днако он несколько раз на протяжении ромапа пытается интериретиро- 
вать вещие стихи прозой -— и каждый раз ошибочно. А свое стихотворнос от- 
речение от Феба ради нового идола, своей возлюбленной, Ба ини препод- 
носит ей в “немом” виде — начертанным на бумаис. 

Особняком стоит ежегодный гимн аркадийцен Аполлону (№ 26). Он яв- 
пяется примером вокальной музыки из репертуара Базилия, но, будучи поэ- 
шей не любовной, а сакральной, гимн не утрачивает гармонии от отсутствия 
инструментального сопровождения. Мелодичнос, полифоническое звучание 
гимна достигается здесь благодаря согласному сочетанию» голосов людского 
хора. Гимн Аполлону объединяет всех геросв как книг-деиствии. ‘гак и ин- 
гермедий; пространственно он звучит на всех ярусах сценической площадки 
Аркадии. Базилию же, который по долгу служом руководитг исполнением 
гимна, полагается возносить голос с балкона. Александрииский стих, кого- 
рым написан гимн, не был широко распространен в англииской поэзии кон- 
ца ХУ] в. Его использование в “Старой Аркадии”, судя по всему. связано с 
интересом Филипа Сидни к творчеству поэтов французской "Илсяды”. Как 
свидетельствует переписка Эдмунда Сненсера и Габриэля Харви 
1579-1580 гг., в Лондоне было образовано поэтическое общество “Ареопаг” 
в подражание французской “Плсядс”. Известно, что поэты “Ареопага” пи- 
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сали труды по просодии и классическому стихосложению и что Филип Сид- 
ни был среди наиболее видных членов этого Общества!3. 

Что же подчеркивает Сидни подобным выбором не столь привычного 
для его английских современников стиха гимна Аполлону? Вот как 
М.Л. Гаспаров комментирует интерес к александрийскому стиху в совре- 
менной Филипу Сидни Франции: «Новые ренессансные жанры, ориентиро- 
ванные на античность и старавшиеся отмежеваться от средневековых тра- 
диций, хотели подчеркнуть это и выбором стиха. (...). (...) в ХУТЬ. (алексан- 
дрийский стих. -— Е.Х.-Х.) был воскрешен поэтами “Плеяды”, чтобы напо- 
минать в эпосе об античном гексаметре, а в драме об античном триметре. 
В трагедии он появляется у Жоделя, в эпосе у дю Бартаса (1550-1560-е го- 
ды). Первое время он делит роль длинного стиха с 10-сложником (причем 
12-сложник гордо называется “героический стих”, а 10-сложник пренебре- 
жительно “общедоступный стих”, “уегз Вёго1дие” и “уетгз соттип”). Но в 
ХУП в. он торжествует над своим соперником окончательно»!. Стало 
быть, строки традиционного гимна сиднеевской Аркадии должны были 
воскресить героический дух античности. Базилий, однако, несмотря на свое 
непосредственное участие в пении, поддержанию такого духа не способст- 
вуег. Службу Аполлону он совершает без души, оставаясь глухим к смыслу 
произносимых слов, ибо мысли его (как показывает прозаическая часть 
текста, примыкающая к стихам) исполнены порочной страсти к “амазон- 
ке”. На следующих страницах романа Базилий переиначит всё, к чему при- 
зывает гимн. Он возропщет и забудет о том, что “есть в испытаньях всех 
добро”; он перестанет заботиться о благополучии своих дочерей; он не ста- 
нет укрощать свои бушующие страсти; он забудет о хрупкости песочных 
часов, отмеряющих минуты его жизни. Наконец, ради сомнительного мра- 
ка ночи он изменит идеалам “света” и “зрения”, которые провозглашены в 
самом первом двустишии гимна: “АроПо ртеа, Позе Беатз Ше ртемег мой 
ао По (здесь и далее курсив наш. - Ё.Х.-Х..), / Апа ш оиг ИШе мой 4 40$ сеаг 
оит ш\аг4 512йг”, построенном на рифмах 12 и 51ей1 (“Великий Аполлон, 
чьи лучи и обширный мир освещают, / И наделяют проницательностью 
наш внутренний взор”). 

Если нежелание Базилия принять предсказания оракула и наставления 
традиционного гимна не препятствует его появлению в пасторальных интер- 
медиях пастухов, то его письменное отречение от Феба (№ 38), названное 
“гимном возлюбленной” (которая “находит в этих и других его медвяных ре- 
чах привкус лекарства и вредоносность яда”), становится тем рубежом, пре- 
одолев который герой уже не может вернуться в общество пастухов. После 
отречения от Феба Базилий в интермедиях более не появляется: его неодо- 
лимо влечет все ближе к люку-“аду”. Становясь на колени, чтобы вручить 
свои вирши “амазонке”, Базилий как бы спускается на нижнюю сцениче- 
скую площадку; он становится ниже всех стоящих вокруг него героев. 
О том, что такое поведение герцога предосудительно, свидетельствует про- 
заическое замечание Сидни, уподобившего коленопреклоненного героя ста- 
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сали труды по просодии и классическому стихосложению и что Филип Сид- 
ни был среди наиболее видных членов этого Общества!3. 

Что же подчеркивает Сидни подобным выбором не столь привычного 
для его английских современников стиха гимна Аполлону? Вот как 
М.Л. Гаспаров комментирует интерес к александрийскому стиху в совре- 
менной Филипу Сидни Франции: «Новые ренессансные жанры, ориентиро- 
ванные на античность и старавшиеся отмежеваться от средневековых тра- 
диций, хотели подчеркнуть это и выбором стиха. (...). (...) в ХУ! в. (алексан- 
дрийский стих. — Е.Х.-Х.) был воскрешен поэтами “Плеяды”, чтобы напо- 
минать в эпосе об античном гексаметре, а в драме об античном триметре. 
В трагедии он появляется у Жоделя, в эпосе у дю Бартаса (1550—1560-е го- 
ды). Первое время он делит роль длинного стиха с 10-сложником (причем 
12-сложник гордо называется “героический стих”, а 10-сложник пренебре- 
жительно “общедоступный стих”, “уег$ Ибго1дие” и “уег$ соттип”). Но в 
ХУП в. он торжествует над своим соперником окончательно»! . Стало 
быть, строки традиционного гимна сиднеевской Аркадии должны были 
воскресить героический дух античности. Базилий, однако, несмотря на свое 
непосредственное участие в пении, поддержанию такого духа не способст- 
вует. Службу Аполлону он совершает без души, оставаясь глухим к смыслу 
произносимых слов, ибо мысли его (как показывает прозаическая часть 
текста, примыкающая к стихам) исполнены порочной страсти к “амазон- 
ке”. На следующих страницах романа Базилий переиначит всё, к чему при- 
зывает гимн. Он возропщет и забудет о том, что “есть в испытаньях всех 
добро”; он перестанет заботиться о благополучии своих дочерей; он не ста- 
нет укрощать свои бушующие страсти; он забудет о хрупкости песочных 
часов, отмеряющих минуты его жизни. Наконец, ради сомнительного мра- 
ка ночи он изменит идеалам “света” и “зрения”, которые провозглашены в 
самом первом двустишии гимна: “АроПо ргеаг, \упо5е Беатз Ше этемег \уо[4 
40 Пой! (здесь и далее курсив наш. — Ё.Х.-Х..), / Апд ш оиг {Ше мой 90$ сеаг 
оиг шуага 5ейг’, построенном на рифмах Дей и дей (“Великий Аполлон, 
чьи лучи и обширный мир освещают, / И наделяют проницательностью 
наш внутренний взор”). 

Если нежелание Базилия принять предсказания оракула и наставления 
традиционного гимна не препятствует его появлению в пасторальных интер- 
медиях пастухов, то его письменное отречение от Феба (№ 38), названное 
“гимном возлюбленной” (которая “находит в этих и других его медвяных ре- 
чах привкус лекарства и вредоносность яда”), становится тем рубежом, пре- 
одолев который герой уже не может вернуться в общество пастухов. После 
отречения от Феба Базилий в интермедиях более не появляется: его неодо- 
лимо влечет все ближе к люку-“аду”. Становясь на колени, чтобы вручить 
свои вирши “амазонке”, Базилий как бы спускается на нижнюю сцениче- 
скую площадку; он становится ниже всех стоящих вокруг него героев. 
О том, что такое поведение герцога предосудительно, свидетельствует про- 
заическое замечание Сидни, уподобившего коленопреклоненного героя ста- 
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ий служанке Данаи, которая надеялась поймать в свой фартук несколько 
»инель золотого дождя, предназначавшегося госпоже !°. Комизм и неестест- 
венность позы герцога усиливаются в глазах читателя сис и тем, что герцог, 
‚им ТОГО Не ведая, преклоняет колени перед персодетым молодым челове- 
‚м, КОТОрый в своем обычном виде сам рад был бы поклониться герцогу, 
„, бы просить руки его дочери. 

В основу прощания Базилия с Фебом положен английский квинтет 
‘с квинтет свободной метрической организации, рифмукицийся ибабб!5). 
‚и квинтета и “ключ”-двустишие стихотворения помещены в окружение 
‚нистов, Из-за чего визуально они также воспринимаюгся как сонет, но со- 
чет деформированный, в котором каждый катрен удлинился на одну строку. 
Иошикает впечатление, что Базилий не может совладатт со своими эмоци- 
ими и позволяет им выйти за рамки дозволенного, выилеснутгься через край. 
(з уровне стиха это ощущение подкреплено использованием анжамбманов, 
ибивающихся из общего ритма стихотворения. Наиболее “преступные” за- 
иинения Базилия не укладываются в строку, но переходят в следующую; ‘го- 
‚ин стихораздел выделяет рему — смыслонесущую часть предложения. Так, 
„ конце второй строки стихотворения к Фебу, после исходной части сообцс- 
нни “ТВе ШеВ сопсей$ Шу Беау’ту м$4отз Бгеед...” (“Мысли высокие, что 
ня мудрость внушает...”), стих оканчивается, и далее следует продолжение 
" неожиданной информацией: “ту Шои?$ Гогоег” (“...забыгы мной”). `Гаким 
@разом, охваченный страстью Базилий (который в этот момент протягива- 
иг руки к “амазонке”) пытается “растянуть” строфы сонета и “удлинить” 
хгихотворные строки, в чем, не без комического эффекта, сму препятетву- 
“т сгихораздел. 

Последнее отречение Базилия от Феба звучит в пещере. которая рас: 
иопагается на самом дне театра: в люке под названием “ад” '’)го наиболее 
“итальянский” сонет во всей “Старой Аркадии” (возможно потому, что 
игальянский сонет традиционно ассоциировался с любовной темой). После 
иигистопного ямба, доминирующего в стихотворных вставках КНИЕ-ДеЙСт- 
вий, одиннадцатисложные строки этого сопста воспринимаются как удли- 
ненные. Такой переход Сидни на женские рифмы — исчастое явление, а в 
сонетах особенно. Не случайно, анализируя цикл Филипа Сидии “Асгро- 
{ил и Стелла”, Л.И. Володарская пишет, что, хотя в иеснях пог и “нериул 
виглийской поэзии женскую рифму”, “в сонетах Сидпи использовал лиин, 
мужскую”!7. Однако в рассматриваемом сонете “женские рифмы” появля- 
„„гся — и придают ему особый “итальянский колорит”. (26 ‘этой особенно- 
«ги итальянских сонетов мы можем прочитать у М.Л. Гаспарова: “В италь- 
инском языке большинство слов имеет ударение на предпоследнем слоге. 
и ноэтому в итальянском стихе обычно все окончания — женскис. Ие буду- 
чи, таким образом, обязаны заботиться о чередовании женских и мужских 
рифм (как во французском языке (...)), итальянские поэты могли позво- 
лить себе более разнообразную рифмовку в терцстах — например, такую, 
кик (...): ВГД ВГД”. Сидни использует здесь слабые глагольные рифмы, 
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а также рифмы с суффиксом существительного -еазиге. Вот октет из сонета 
К ночи: 


О пр, Ше еазе оЁ саге, фе р!едре о! р!еазиге, 
Оезне?$ Бе${ теап, Нагуез! оЁ Неап$ аНесед, 
ТВе зеаг ой реасе, пе 1йгопе \мсп 1$ егесе д 
ОГпитап Ше то Бе Ше дше! теазиге. 


Ве мстог 51 оЁ РвоеБиз” 2о]4еп 1теазиге, 

УТо Па! ог 52 й! ут юо тисВ ей ищецед, 
\УПТозе Им 15 саизе \е вауе оиг Пуез пейесед, 
Тигилр аЙ пашге’$ соигзе 10 зе{-415р!еазиге 


(“О ночь, избавление от забот, обещание наслаждения, / лучшая пособ- 
ница желания, жатва сердец, согретых любовью, / средоточие покоя, пре- 
стол, воздвигнутый, / дабы с него точной мерой мерить жизнь человеков. / 
'Торжествуй, как и прежде, над златыми сокровищами Феба, / который 
избытком зрелищ воспалил наше зренье, / Чей свет — причина того, что 
мы не видим собственной жизни, / источник неудовлетворенности всего 
Живого”). 

Проникнутый пафосом возвеличения мрака и ночи, этот итальянский 
сонет по смыслу противоположен гимну Аполлону, что выражается не толь: 
ко в открытом очернении Феба и в указании на его опасные качества; сами 
идеалы “света” и острого “зрения” отвергнуты Базилием, а рифмы Пей! / 
яз сдвинуты в сонете к ночи на второстепенные позиции: в середину 6-й и 
7-й строк. 

С Гинисией, супругой Базилия, связано шесть стихотворений (№ 40, 41, 
42, 43, 54, 58). Ббльшая их часть представлена в романе как разнообразных 
надписи, которые находят герои. Одно из стихотворений (№ 54) начертано 
на лютне. Еще одно (две эпиграмматические строки, напоминающие финал 
английского сонета, остальные строки которого утрачены) - на бутылке ‹ 
зельем, которое, по семейному преданию, помогло ее бабушке и дедушке 
создать домашний очаг. Гинисия полагает, что это зелье — приворотное, так 
как надпись гласит: “Ге Бит дипК 1$ вот 1оп? ш апп$ 1ю Ю14 / "Твои дом 
дезшге, ап \ий Нее ромег ю Во!4” (“Дай выпить тому, кого ты жаждени, 
сжать в долгих объятьях и обнимать безо всяких помех”). Только в самом 
конце романа, когда отравившийся этим зельем Базилий пробудится от глу: 
бокого сна, станет ясно, что зелье Гинисии не приворотное, не ядовитос, 
а всего лишь снотворное. 

В целом стихотворениям Гинисии присущи многие особенности, кото 
рые свойственны стихам Базилия: они лишены музыкального сопровожде 
ния; в них выражается недоверие к Аполлону и звучит мотив превращения 
лекарства в яд. Подобно Базилию, Гинисия разрушает форму английскои 
сонета и склонна к использованию итальянских стихотворных форм (таким. 
как тосканская октава, — № 54). Как и Базилий, его супруга действует глан 
ным образом на нижних ярусах сценической площадки. 
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Пирокл и Филоклея — еще одна пара правителей в Аркадии; они повину- 
нугся не низким страстям (как Базилий и Гинисия) и не рассудку (как Мью- 
шдор и Памела), но здоровым стремлениям души и тесла. Они никогда не по- 
рочат в своих песнях Аполлона. Вместе с тем они обращаются за поддерж- 
кой к Купидону. Благодаря такой “лояльности” по отношению к обоим бо- 
жествам Пирокл и Филоклея произносят подавляющее большинство своих 
печей на среднем уровне сцены. Думается, тяготение Пирокла и Филоклеи к 
емным радостям и их срединное положение между “низменным” и “возвы- 
шенным” мирами объясняет немалую роль античной - языческой по проис- 
хождению — лирики в истории их любовных отношений: Пирокл участвует 
„ исполнении пастушеских эклог и вносит в интермедии саифические стро- 
фы (№ 12), подражания Анакреонту (№ 32) и фалекий (№ 33)®. Основной 
корпус его стихов — экспериментальные сонеты английского тина (обычно с 
чересчур жестко заданными рифмами). Остановимся на роли ключевых сти- 
хотворений в его судьбе. 

'Трем отречениям Базилия у Пирокла соответствуют ‘три менее “кра- 
мольных” сонета. Первый раз он “переворачивает” социальную иерархию, 
отказываясь от своего облика принца и разумного мужского поведения, пе- 
реодеваясь в амазонку. В платье амазонки он исполняст сонет (№ 2), стоя 
посередине сцены, около покоев Филоклеи. В этом стихотворении звучат 
три мотива: подвластность влюбленного своему зрению, исотетунно следя- 
щему за возлюбленной; сила владеющих им любовных мыслей; пеобходи- 
мость прислушиваться к голосу рассудка. Чередование этих мотивов и отказ 
от власти рассудка в пользу чувств становятся определяющими для дальней- 
шсго поведения Пирокла. Лишь только Пирокл оказывается во власти Ку- 
пидона, он неизбежно повинуется собственному зрению. 

Дальнейшее удаление Пирокла от царства Аполлона опосредованно 
выражено через обращение героя к Купидону. Оно принимает форму анг- 
лийского сонета с банальными рифмами (№ 20). Пе умся вырваться из “лю- 
бовного четырехугольника”, в который оп попал Иирокла любят Бази- 
лий и Гинисия, тогда как сам ои страдает ог люфви к Филоклес, наш гс- 


вие сообразительности ипроявлястся в банальности избранных им рифм: 
[ге / 4еяге, шее / Бе, 51! Ш (“огонь / желание”, “гы / будь”, “бездыханно / 
убить”). 

Обратившись за подмогой к коварному Купидону вместо Аполлона, Ии- 
рокл спускается на нижние ярусы сцены и оказывается у самого входа в ис- 
щеру-“ад”. Там он громогласно (но без музыкального сопровождения, чго 
для него не типично) в третий раз отрекастся от Аполлона, отдав предноч- 
тение мраку перед светом. Это тут же отражается на его выборе рифмую- 
щихся слов: Дей и аагк. На две рифмы, свет” и “мрак”, появляется в рома- 
не “сплошной”20 английский сонет (№ 39) — самый “скованный” из сонетов 
романа. Подобно “темнице”, описанной в сонете и стесняющей движения 
тела, ограниченное число рифм, нагнетание повторов и жестко заданная 
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строфическая анафора (“С тех пор как...”) стесняют здесь движение мысли. 
Вот первый катрен и заключительное двустишие из упомянутого сонета: 


З1лсе Ша! Ше $югпу гаре оЁ разз1ол$ ак 

(ОГ ра5$10п$ дагК, таде ЧагК Бу Беашу’$ Пай!) 
\УИЬ геБе! огсе Па с1о5ед т дипреоп дай 

Му та еге по\ 1ед ГопН Ъу геазоп’$ ей; 

(...) 

Г ]Ке 11$ р!асе мПеге, ат Фе |еа31, Ше дагк 

Мау Кеер ту Мои $ пот ФоцеыЕ о? уотмед Дай 


(“С тех пор как бушующие темные страсти / (Ставшие темными при 
свете ее красоты) / Восстали против разума и помрачили / Мой рассу- 
док, который прежде был светел, / (...) / Мне стал любезен этот щадящий 
мрак, / Помогающий забыть о том, что где-то есть привычный и желанный 
свет”). 

На этом отречения Пирокла заканчиваются. Чтобы обрести свободу, 
герою приходится избрать путь наверх, обратиться к солнечному лагерю - 
к Авроре. Выбор рифмующихся слов, омонимичных ключевым словам 
“Гимна Аполлону” 13 и иаи (“свет” и “ждать”), к моменту исполнения сле- 
дующего сонета Пирокла (№ 56) не может остаться незамеченным: 


Аигога, по оц зпо\/ $ Шу изв 13# 
(УШсН ой г Воре 1ау$ ош а хийе Ш Бан, 
Тва: (111545 ш ите о Вп@ Ше мау ап? 

То еазе Позе рат \исН оп 4дезге 40 жай) 


В\ш$В оп Гог зпате а ИИ \мий Шее до Пей 
Оп репзуе зош$ (тз{еа@ оЁ гез Фи] Бай) 

Саге ироп саге (туеад оЁ дотр п? 

То оуегргеззе4 Ъгеа$(5, тоге рпеуои$ ие. 


А$ оз! Музе[, позе \мое$ аге пеуег ойг, 

Тед 10 Ше хаКе оЁ доцЫ, $папре раз$1оп$ Бац; 
\УВШе Феу Кпо\ сошгзе, об5егушх пашге’”$ иеВЕ, 
$1т$ те 10 ФК мВа! дапрегз Пе 1л иай. 


Вог п1зсШеЁ5 отеаг, ау айег дау дот $по\; 
Маке те $81] Геаг Ту Га арреаппа $Во\ 


(“Аврора, вот и твой зардевшийся свет / (Который манит меня надеждой 
на то, / Что найдется верный путь / И уймутся мучения страсти). / Красней, 
стыдясь, что вместо облегченья / Ты приносишь мечтательным душам / Еще 
большие тяготы - / И новый тяжкий груз ложится на их и без того придав- 
ленную грудь. / Увы! Я и сам страдаю; / Я прикован к столбу сомнений; 
необыкновенные страсти, словно злые псы, нападают на меня. / Когда они, 
как им положено, грызут меня, / Я вздрагиваю при мысли: какие напасти 
еще ожидают меня? / Итак, каждый новый день сулит мне великие муки, / 
Поэтому твое восхитительное появление наводит на меня ужас”). 
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Пирокл видит себя “зверем”, прикованным к столбу и затравленным 
сграстями. Но в отличие от Базилия, который в сонете к ночи сделал окон- 
чательный выбор в пользу мрака, в стихотворении Пирокла ожидание све- 
‚я, отказ от ослепления и восхищение Авророй, выделенное парономазией 
н последней строке сонета (Деаг и Даг’), явно свидетельствуют о том, что его 
окончательный выбор — двигаться прочь от дьяволоподобного Купидона. 
()чень скоро настанет момент торжества Пирокла, когда он, избавившись 
ог маски амазонки, вернет себе мужской облик и соесдинится с Филоклеей. 

В стихах момент торжества Пирокла будет отмечен блазоном (№ 62), 
который станет последним его стихотворенисм. Поскольку влюбленные за- 
ключают друг друга в объятия, еще не будучи повенчанными, им не поют 
иииталам. Блазон “\/Па юприе сап Бег рейеспопх (`` (“Какой язык способен 
коснуться ее прелестей”), написанный четырехсгтоиным ямбом и состоящий 
из 73 двустиший, становится свадебной песней, предназначенной для зритс- 
лей — “прекрасных леди” (среди которых — Мэри Пемброук) - и отвлекаю- 
щей их внимание от уединившихся Пирокла и Филоклси. Блазон Сидни, со- 
держащий изысканное описание обнаженной красавицы, в течение многих 
пет был одним из самых популярных его произведений он включен во мно- 
гие рукописные собрания стихотворений ип в сборник “Английский Пар- 
пас”21 1600 г. 

Единение Пирокла и Филоклеи описано также и в прозе: буффон Дамс- 
тас случайно находит спящих влюбленных. Описывая удивление Дамстаса, 
(‘идни не без юмора сравнивает его с Психсси, склониншейся над прекрас- 
ным Амуром. Так в “Старой Аркадии” снова появлястся Купидон, но на сей 
раз косвенным образом. Это последнее прославление бога любви в романе; 
более ему не посвящается хвалебных стихов, не превозносят его и в прозс. 
Аполлон, таким образом, одерживает над иим окончательную победу. 

Из стихотворного ряда Филоклсеи следует отметить “коррелятивный” 
сонет (согтеайуе уегзе) № 60, который она исполняет в минуту горькой рев- 
ности, находясь в своей комнате (т.с. на средней сценической площадке). 
лова в сонете пронумерованы и в рукописях “Старой Аркадии”, поскольку 
соотносящиеся по номерам слова должиы соотпоситься между собой и по 
смыслу — отсюда слово “коррелятивный”. `Гак, второе слово “красота” начи- 
нает следующую цепочку: “ Его) красота (меня) тронула. Очам он стал мил. 
(Она) наградила его лик приятностью”. 


\Упие!, Беашуй, ап 5рессй'", Ч ме, моипаи, спапт, 
Му Неац!, суез", еагз!!, ми мониси. 1оует, аеновии: 
Е1г$в, зесопд, 1451, {4 па, сиГогсе, ай4 агт, 

Н!$ \могк$, $по\/$, $115, МИН \/И, ргасе, апд уо\/’5 ПМ 


(Его) добродетелы, красотай и речый (меня) поразила!, тронула*, окол- 
довала!. / Сердцу‘, очами, слуху! он стал люб, мил!, сладок!. / Первая, вто- 
рая и третья отличила, наградила, подкрепила / Его дела, лик, ухаживания 
разумностью, приятностью и силой клятв”). 
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Форма сонета Филоклеи, выбранная автором, оказывается чрезвычайно 
уместной. Филоклея, которая поначалу вторит своим родителям, здесь нако- 
нец начинает вторить голосу Пирокла. Вслед за Пироклом, порой подража- 
ющим -— насколько это возможно — античным размерам, Филоклея отступа- 
ет от силлаботоники: исполняя “коррелятивный” сонет английского типа 
(английский сонет, как мы видели, излюблен Пироклом), она использует 
множество сверхсхемных ударений и односложных стоп. Как бы в согласии 
с Пироклом, любящим число три (ср. три ключевых слова еуе5 — та - геа- 
50п (“глаза — мысли - рассудок”) первого стихотворения Пирокла), Филок- 
лея группирует слова сонета на тройки. Согласие влюбленных выражается 
и в том, что их стихотворения в романе всегда помещены рядом. 


Мьюзидор и Памела?? — самая совершенная правящая чета: она ближе 
всего к Аполлону, ибо действия и слова этих героев практически всегда под- 
чинены рассудку. Мьюзидор, правда, иногда отступает от этого правила: 
почти соблазнившись видом невинно спящей Памелы, он на какой-то миг 
становится опасно близок к демоническому Купидону. Колыбельная для 
нее, “ГосК ир, Гат 14$, Ше иеазиге$ оЁ ту Веап” (“Сомкнитесь прекрасные ве- 
жды, сокровища моего сердца” — № 51), которую Мьюзидор при этом поет, 
начинается очень светло - с использованием рифмующихся слов Пай! и па 
(“свет” и “могущество”). Вначале форма стихотворения близка английскому 
сонету, поскольку в первых двух катренах используются перекрестные риф- 
мы. Но по мере любования Памелой Мьюзидор вдруг переходит к итальян- 
скому секстету и красноречиво заканчивает уже трансформированный со- 
нет словом “ночь” (п12й!). Обычно же Мьюзидор и Памела своим пением 
восхваляют Аполлона, или солнце. Мьюзидор завершает свое перемещение 
по сцене Аркадии выступлением на королевском балконе: здесь он исполня- 
ет свой последний сонет о принятии смерти как божественной воли (№ 77). 
Памела тоже никогда не забывает о своем достоинстве наследной принцес- 
сы. Памела — единственный женский персонаж “Старой Аркадии” (кромс 
мнимой “амазонки”), чей голос, пусть и прозой, звучит не только в книгах- 
действиях, но и в интермедиях. Она носит пастушеское одеяние, но из доро- 
гой материи. И в отличие от Гинисии и Филоклеи она не становится пассив- 
ным отражением возлюбленного; напротив, Мьюзидор часто следует ес 
примеру как в одежде (он переодевается пастухом, увидев Памелу), так ив 
пении (Мьюзидор продолжает песню Памелы, когда они вместе останавли- 
ваются в лесу — № 50). Столь царственный женский образ был очень уместен 
в романе, писавшемся в то время, когда на английском троне была Елизаве- 
та [. Несмотря на необычайную силу характера Памелы, ее дуэт с Мьюзидо- 
ром — самый слаженный из всех дуэтов Аркадии. 

По числу и жанровому разнообразию исполняемых стихотворений, 
т.е. по своему красноречию, Мьюзидор (что соответствует его имени 
“дар муз”) превосходит всех героев романа. Он участвует в сложении и ис- 
полнении 20 стихотворений (№ 4, 7, 11, 13, 16, 17, 23, 26, 28, 34, 35, 36, 44, 45, 
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40, 49, 50, 51, 68, 77). Мьюзидор в совершенстве владеет различными стили- 
‘тическими регистрами. 

Песни высокого стилистического регистра Мьюзидор, переодетый пас- 
ухом, исполняет для своей возлюбленной. Одна из песен, “Зтсе $0 тше еуе$ 
ие зиБуеси то уошг $106” (“Поскольку мои глаза столь подчинены твоим взо- 
пам” — № 16), по форме напоминающая неполный сонет (являющийся свос- 
образной комбинацией сонета итальянского и английского типов, поскольку 
и делимы в нем как секстет, так и “ключ”-двустишис: абаб бвгвгг), одновре- 
менно достигает слуха двух совершенно разных девушек: благородной Памс- 
ны, страждущей в заточении, и ее малопривлекательной стражницы Монсы, 
и которую принц-пастух из конспирации притворяется влюбленным. Сладо- 
сгная мелодия арфы, ритм стиха и глубокомысленные речи Мьюзидора дей- 
сгвуют на Мопсу усыпляюще. Памела же, напротив, оживлена изысканной 
риторикой и пением. Описанное Сидни восприятие сонета двумя героиня- 
ми, — одна из которых, согласно принятым социальным нормам. находится 
неизмеримо выше другой, - служит недвусмисленным комментарием ко вло- 
женному в уста Мьюзидора произведению. Сочуветвие и одобрение благо- 
родной принцессы указывают на совершенство песни Мьюзидора. 

Однако Мьюзидор владеет и другим стилистическим регистром: наро- 
дийным. Его пародийные стихи -— это своего рода иллюстрирующие иримс- 
ры к некоторым декларациям Сидни в `“Защите поэзии”, - ‘тем, в частности, 
где Сидни осуждает поэтов, которым изменяет чувство меры: “Почтенную 
сладкоголосую даму красноречие вырядили или скорее раскрасили как кур- 
тизанку: то вдруг вставляют такие слова, которые бедняге англичанину ка- 
жутся незнакомыми чудовищами; то вдруг устраивают облаву на какую-ни- 
будь букву, и такое сочинение начинает напомиилгь словарь; то вдруг явля- 
ютгся украшения из побитых морозом цветов и троноз””. Но Мыюозидор в 
“Аркадии” раскрашивает сонет, “как куртизанку“, осознанно, с целью вы- 
звать действенную реакцию у своей аудитории. 11 “номерзише тропы” нахо- 
дят своего почитателя: это Мизо (родитсльница уже упомянутой Монсы). 
|} третьей книге романа Мьюзидор, в чьи планы входит избавить Памелу от 
постоянного надзора Мизо, отправляет последнюю в бессмысленную пого- 
ню за вымышленной возлюбленной Дамстаса. (‘вой вымысел о неверности 
Даметаса находчивый Мьюзидор подкреплястг “свидетельством”: он приво- 
дит якобы подслушанную им песню (№ 45), когорую по сго уверению — 
исла, приняв нескромную позу, очаровательная пастушка Харита: 


Му ие Тоуе Ва@ ту Веам, ап | Вауе Ш, 
Ву ]и$ ехсПапее, опе Гог Шс от шеи. 
ГВо& 51$ деаг, апд пите Пс саппо! пиух: 
ТВеге пеуег \а$ а Бейег Баграт Чнусп. 


Н!$ Веап т те, Кеерз те ап Вии и! оле, 

Му Пеап ш Шла, 615 Шоцо В аи хепзех пищех. 
Не 1оуез ту Веап, Гог опсе И мах №5 омп: 

Г спепзН 61$, Бесаизе шт те и Ыдех. 


\ (тих и проза... [29 


Н!1$ Веац 61$ моилд гесауе4 гот ту 5128: 
Му Беап \ма$ моипдед, \иВ 11$ у’оипдед Веап, 
Вог а5 Нот те оп бт 61$ Нип 914 121%, 

Зо $1 мешои?Вет те 1$ Вип 14 таг: 


Во едиа! Вип, п 1$ сПапре зоирВЕ ог 615$: 
Му пие 1оуе Ба ту Веап, апд [ Вауе В1$ 


(“Мой возлюбленный похитил мое сердце, а я - его. / По-честному мы 
обменялись с ним: одно сердце за другое. / Я бережно храню его сердце, и 
он- мое; / Как повезло со сделкой нам двоим! / Его сердце - во мне, мы — од 
но целое. / Мое сердце - в нем, движет его мыслями и чувствами. / Он лю 
бит мое сердце, ведь когда-то оно принадлежало ему; / Я дорожу его серл. 
цем, ведь оно пребывает во мне. / Его сердце ранено моим взглядом; / Мос 
сердце получило рану от его раненого сердца, / Ведь когда я наношу удары 
его сердцу, / Его сердце страдает в моей груди. / Обоюдно измученные, мы 
счастливы, что обменялись сердцами! / Мой возлюбленный похитил мос 
сердце, а я — его”). 

Ничто — ни злоупотребление штампами любовной поэзии (“обмен серд 
цами”), ни банальность рифм, ни нагнетание гласных с придыхательным 
приступом в комбинации с рядом шумных согласных, “715 йеат, ту йеаи. 
пай, рпауе, пит, ш5, пиб5, ЬИ55” (что создает впечатление чувственного шиие 
ния), ни относящееся к низкому регистру слово “сделка”, Багзат апуеп (ко 
мически нарушающее лирическую атмосферу) - не расценивается Мизо как 
нечто вульгарное, чуждое нормам куртуазности и, следовательно, пародии 
ное. Напротив, стиль сонета соответствует ее пониманию пленительности 
любовного пения и убеждает в правдоподобности услышанного. 

Расхождение между “формой” сонета Хариты и его “содержанием” мы 
находим и в распределении материала по строфам. Будучи сонетом англий 
ского типа, песня вымышленной Хариты самой своей организацией форми 
рует у читателя предчувствие, что развитие темы в трех катренах (удачная 
“сделка”; умножение ласки; умножение боли) завершится оригинальным за 
ключительным двустишием, выводящим мысль на новый смысловой виток 
Это ожидание подкреплено тем, что многие сонеты Сидни знамениты своим 
парадоксальным сонетным “ключом”24. Здесь же, вопреки ожиданию, кон 
цовка являет собой всего лишь однообразное повторение первой строки, ис 
изменно окрашенной ироничной улыбкой Мьюзидора. Сонет, которому пл. 
природе полагается быть динамичным, здесь лишается этой черты. Удивля 
ющее читателя отсутствие смысловой градации в сонете — сознательно и‹ 
пользуемый Сидни прием. Этот же прием (т.е. монотонное сонетное кольцо! 
Сидни использует в одном из любовных сонетов Базилия (“Ге поЁ о|Ч4 ау: 
д15ртасе ту шёН дезге”25 — № 15), обращенном к “амазонке”, которую послед 
ний, забывая о своем долге и о жене, назойливо преследует. Но, так ж. 
как и Харита, возлюбленная Базилия — не настоящая, ее не существус! 
Та, кого Базилий принимает за амазонку, на самом деле переодетый юноп:а 
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и наруживается закономерность: однообразное сонетное кольцо в рамках 

‹тарой Аркадии” соотносится с мотивом супружеской неверности, иллю- 
ни!, самообмана, поддавшись которым, герой становится смешным. 

Мьюзидор — постоянный участник поэтического состязания между апол- 
зническими и лирическими формами: сго стихи появляются во всех пяти 
исйствиях и в двух первых интермсдиях. В интермедиях он с готовностью 
иключается в традиционные пастушсские поэтические дебаты и составляет 
компанию Пироклу в пении любовных псссн. 'Гак, в конце второй интерме- 
нии он исполняет “асклепиадовы строфы“ (№ 34). Мьюзидор является уча- 
‹гииком пастушеского дебата во второй книге под звуки свирели он испол- 
нист сонет (№ 23), состоящий из строф. рифмующихся по образцу дантов- 
‹ких терцин (аба 6вб вгв гдг) и соистного “ключа” (00)26. Этот сонет Мью- 
иидора отчасти напоминает отречение Базилия от Аполлона, но с тем отли- 
чием, что Мьюзидор не хулит бога, а всего лиипь славитг свою возлюбленную 
Памелу как солнце и божсство. 

Однако когда Мьюзидора обвиняют в отравлении Базилия и приговари- 
нают к смертной казни, он отдаст окончательное предночтение Аполлону и 
исполняет во имя Аполлона песню, которую Сидни называет “лебединой” 
(№ 77). В полном согласии с гимном Аполлону (“сть в испытаньях всех 
добро, таков закон”) песнь Мьюзидора призывает к смиренному принятию 
нсего, что дарует жизнь, вплоть до ее прекращения. Таково последнее ети- 
хотворение романа “Старая Аркадия”. 


Если в пяти книгах-действиях (судя по тематике. месту произнесения и 
организации использованных стихотворных форм) отстоять аполлоничс- 
ские идеалы помогают Мьюзидор и Памела, то пастухи ингермедий никогда 
не отрекаются от своего солнечного божества. Именно поэтому они нико- 
гда не спускаются на нижний ярус сцены, но движутся только по восходя- 
исй. Эклоги и плясовые песни, особенно почитаемые пастухами, присущи 
многим пасторалям, и поэтому здесь мы их рассматривать ие будем. Но вин- 
термедиях “Старой Аркадии” есть несколько стихотворений, которые как 
бы являются “аполлоническим” ответом на представленные в кпигах-деист- 
виях стихотворения сторонников Купидона. Упомянем среди ‘таковых эпита- 
ламу (№ 63) и фаблио (№ 64), к которому примыкает" сонет. содержащий на- 
зидание (№ 65). 

Пастух Дикус, известный своей нелюбовью к Купидону, пост эпиталаму 
“Ге поШег еагп по\ деск Бегзе шт По\егу” (`Ди обрядится матушка земля 
цветами”) в третьей интермедии во время празднования пастушеской свадь- 
бы. Любопытно, что Сидни, любитель поэтических эксиериментов, создал 
эпиталаму (ставшую одним из первых английских образцов этого жанра) в 
подражание свадебной песни из “Дианы” (ок. 1559 г.) Хорхе Монтемайора-?”. 
Эпиталама Сидни включает 11 девятистииииых строф. Девятый стих в каж- 
дой из десяти первых строф служит припевом — молитвой, обращенной к Ги- 
менею: “О Нутеп 1опё Шеш соир]е4 ]оу$ паийаш” (“О Гименей, всегда будь им 
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поддержкой в супружеской радости”); в самой последней строке песни реф- 
рен заменен пожеланием: “Рог Нутеп \Ш ег соире4 }оуз тайиат” (“И Ги- 
меней будет им поддержкой в супружеской радости”). Эпиталама Дикуса 
противопоставлена блазону, в котором прославляется любовь Пирокла и 
Филоклеи. Главный бог любви для Дикуса не Купидон, а Гименей, который 
и занимает в Аркадии место изгнанного Купидона. 

Фаблио (126 стихов) и следующий за ним английский сонет, в котором 
содержится нравоучительный вывод (“Кто хочет, чтобы жена ему была вер- 
на, / Тот должен быть правдив и неревнив”), продолжают свадебные песно- 
пения. Исполняют их два юных деревенских пастушка. Историки литерату- 
ры считают фаблио Сидни неудачным?8. Причина такой оценки, видимо, 
в том, что поэт использовал для своего стихотворения обычный сюжет 
(неудачный брак и супружескую измену) и недостаточно сниженный стиль. 
Сюжет фаблио прост: немолодой муж своей подозрительностью провоциру- 
ет юную и красивую жену на измену. Когда в их доме появляется молодой 
гость из свиты государя, муж сначала велит своей жене во всем угождать 
гостю, а затем начинает преследовать невинную супругу ревностью: 

\У/ив спитризН 1ооК$, Паг4 \ог4$, апа зесге! п!рз, 
ОгитЫ лв а( Вег \Пеп зВе 15 Кп4пе$$ зоиР Е, 
АзЮпв Пег По\м/ 5Не 1а5е4 соигйег’$ Прз, 

Не Гогсеа Пег \пК Ша \умсй Ве пеуег Фоир|и. 


]л Вое, и таде Бег рие5$ Шеге \уа$ зоте 5\иее! 
[п Ша \Бсь Ве 50 Геаге4 фаг 5Ве 5во!]4 тее! 


(“Угрюмо глядя на жену, преследуя ее злыми словами и не упуская слу- 
чая ее тайком ущипнуть, / Ворча на нее, когда она жаждала ласки, / Вопро- 
шая, как ей понравился вкус губ придворного гостя, / Он вынудил ее ду- 
мать о том, о чем она ранее не помышляла. / В конце концов у нее возник- 
ло подозрение, что существует некая сладость / В том, к чему муж ее не до- 
пускал”). 

Примечательно, что фаблио Сидни написано преимущественно десяти- 
сложником, и рифма здесь парная лишь в завершающих стихах каждого ше- 
стистишия. Подобная строфическая организация не типична для большинст- 
ва фаблио, которые восходят к французским образцам ХП-ХШ вв.?9 Фран- 
цузские фаблио писались обычно восьмисложником с парной рифмой: раз- 
мер этот был удобен для рассказа о любом событии на французском языке 
и появлялся в большинстве других французских произведений того времс- 
ни30. Сидни, однако, писал свое фаблио по-английски; в Англии со времен 
Чосера доминировал десятисложник, которым написано и большинство сти: 
хотворных вставок “Старой Аркадии”. Поэтому, оставив вопрос об “удачно- 
сти” сиднеевского фаблио, отметим, что это дидактическое стихотворенис 
представляет собой своеобразный ответ на ряд фарсовых эпизодов, описан- 
ных прозой в третьей книге романа, в которых Пирокл-“амазонка”, 
подстроив несколько приключений в темной спальне, вынуждает Базилия и 
Гинисию удалиться в пещеру и освобождает тем самым дом, в котором ос- 


132 


гастся лишь возлюбленная Пирокла. В прозаической части книги-действия 
не разоблачаются ни глупость Базилия, ни лицемерие Гинисии, ни пороч- 
ность замыслов Пирокла. И только фаблио интермедии (с примыкающим 
английским сонетом) служит неназойливым комментарием к ночным аван- 
горам героев, напоминая, что аполлоническая система ценностей отнюдь 
не понесла ущерба. 


Мы рассмотрели текст романа Филипа Сидни. вьыиедшего в оксфорд- 
ском издании под редакцией Джин Робертсон (первое издание -— 1973 г.), ос- 
нованном на сравнении десяти известных рукописей “Старой Аркадии” (ав- 
торская рукопись считается утраченной). Столь значительное число мануск- 
риптов обусловлено тем, что, хотя роман был нанисан Филипом Сидни для 
сго родной сестры Мэри Пемброук, он пришелся по вкусу широкому кругу 
читателей. Списки делались от руки и были хорошо известны всему двору. 
Известность заставила автора внести правку в свое произведение, сообщив 
сему ббльшую моральную строгость. В новой версии романа Сидни описал 
действия принцев в более выгодном светс, онусгии сцену соблазнения Фило- 
клеи, попытку самоубийства Пирокла, а также нравственное падение Мью- 
зидора, почти решившегося овладеть сиящей Памелой. Появились в перс- 
смотренной “Аркадии” и новые сюжеты, такис, как трагедия ослепленного 
короля Пафлагонии, позже использованная Вильямом Шекспиром для тра- 
гической истории Глостера в “Короле Лире“. Иретерисли изменение и сти- 
хотворные вставки: совершенно иным стало их расположение. Новый вари- 
ант книги так сильно отличался ог изначального, что написанная для сест- 
ры “затейливая книжка” со временем стала начинаться “старой”, т.е. “преж- 
ней”, а пересмотренный ес фрагментарный вариант (до 1586 г., когда Сидни 
получил смертельное ранснис, он успел переработать лишь три первые кнн- 
ги-действия) был назван “Новой Аркадиси” 

Существует и третья редакция “Аркадии”, называемая “Аркадия графи- 
ни Пемброук”, которая была составлена сестрой поэта из двух первых ре- 
дакций (три книги “Новой Аркадии”, вклкиниипие множество новых или 
преобразившихся героев, были присосдинсны к двум последним книгам 
“Старой Аркадии”). Эта редакция была опубликована в 1593 г.; в историях 
литературы ее называют “кентавром”. Иоскольку все полные рукописи 
“Старой Аркадии” к 1586 г. считались утраченными, именно этого “кентав- 
ра” изучали читатели на протяжении более 300 лет. Сюжеты и мотивы, по- 
явившиеся на страницах “Аркадии графини Пемброук”, узнаваемы в шск- 
спировских пьесах “Два веронца``, “Как вам это понравится”, “Король Лир”, 
“Перикл”з!. Этого “кентавра” упоминал Гораций Уолпоул в 1768 г. как “за- 
нудный, душещипательный, педантичиый пасторальный роман, который 
нынче, несмотря на все свое терпиенис, ие одолеет даже юная влюбленная 
девица”3?. И этого же “кентавра” в 1820 г. У. Хэзлитт называл “забытым на 
книжных полках памятником, свидетельствующим, что его автор был од- 
ним из первейших людей и наихудших писателей Елизаветинской эпохи ”33. 
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астся лишь возлюбленная Пирокла. В прозаической части книги-действия 
не разоблачаются ни глупость Базилия, ни лицемерие Гинисии, ни пороч- 
ность замыслов Пирокла. И только фаблио интермедии (с примыкающим 
зиглийским сонетом) служит неназойливым комментарием к ночным аван- 
порам героев, напоминая, что аполлоническая система ценностей отнюдь 
не понесла ущерба. 


Мы рассмотрели текст романа Филипа Сидни. вышедшего в оксфорд- 
ском издании под редакцией Джин Робертсон (первое издание -- 1973 г.), ос- 
нованном на сравнении десяти известных рукописси “Старой Аркадии” (ав- 
'орская рукопись считается утраченной). Столь значительное число мануск- 
риптов обусловлено тем, что, хотя роман был написан «Филином Сидни для 
«го родной сестры Мэри Пемброук, он пришелся по вкусу ишрокому кругу 
читателей. Списки делались от руки и были хороню и иветны всему двору. 
Известность заставила автора внести правку в свое произведение, сообщив 
сму ббльшую моральную строгость. В новой версии |юмана Сидни описал 
действия принцев в более выгодном свете, опустив сцену соблазнения Фило- 
клеи, попытку самоубийства Пирокла, а также нравственное падение Мью- 
и!дора, почти решившегося овладеть спящей Памслои. Появились в перс- 
смотренной “Аркадии” и новые сюжеты, такис, как трагедия ослепленного 
короля Пафлагонии, позже использованная Вильямом Шекепиром для тра- 
гической истории Глостера в “Короле Лире”. Претериели изменение и сти- 
хотворные вставки: совершенно иным стало их расположение. Новый вари- 
ант книги так сильно отличался от изначального. иго написанная для сест- 
ры “затейливая книжка” со временем стала называться “старой”, т.с. “иреж- 
ней”, а пересмотренный ее фрагментарный варили" (до 1550 г., когда Сидни 
получил смертельное ранение, он успел переработгати, лишь ‘три первые кий- 
ги-действия) был назван “Новой Аркадией”. 

Существует и третья редакция “Аркадии”, называемая “Аркадия графи- 
ни Пемброук”, которая была составлена сестрой пота из двух первых ре- 
дакций (три книги “Новой Аркадии”, включиниие множество новых или 
преобразившихся героев, были присоединены к двум последним книгам 
“Старой Аркадии”). Эта редакция была опубликована в 1593 г.; в историях 
литературы ее называют “кентавром”. Поскольку весе полные рукописи 
“Старой Аркадии” к 1586 г. считались утраченными, именно этого “кентав- 
ра” изучали читатели на протяжении более УИ) лег. Сюжеты и мотивы, по- 
явившиеся на страницах “Аркадии графини Исмороук”, узнаваемы в иск- 
спировских пьесах “Два веронца”, “Как вам ого понравится”, “Король Лир”, 
“`Перикл”?. Этого “кентавра” упоминал Горации Уолноул в 1768 г. как ^за- 
нудный, душещипательный, педантичиый насторальный роман. который 
нынче, несмотря на все свое терпенис, пе одолеет даже юная влюбленная 
девица”32. И этого же “кентавра” в 1820 г. У. Хэзлитт называл “забытым на 
книжных полках памятником, свидетельствующим, что его автор был од- 
ним из первейших людей и наихудших писателей Елизаветинской эпохи”33. 
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Аналогичную, менее чем снисходительную, характеристику получила “сле- 
пленная” “Аркадия” и в 1932 г. от Вирджинии Вульф и от Т.С. Элиотаз4. 

Однако не все были в восторге, когда долго считавшийся пропавшим 
список “Старой Аркадии” был обнаружен в 1907 г. Бертрамом Добеллемз° 
и опубликован в 1926 г. в редакции Фьюллерата. Среди недовольных 
оказался К.С. Льюис, к ужасу своему увидевший темную сторону Мьюзи- 
дора и Пирокла. Но главным возражением Льюиса против “Старой Арка- 
дии” являлось то, что не эту “Аркадию” читали и Шекспир, и Карл Пер- 
вый, и Мильтон, и Чарльз Лэмз6. И тем не менее аристократические сов- 
ременники Сидни, связанные с литературой, знали именно эту, старую 
“Аркадию”. 

Именно в “Старой Аркадии” Сидни выстраивает своеобразную жанро- 
вую иерархию лирических форм, в которой, как правило, низшее место от- 
водится итальянским сонетам, срединное — античным лирическим жанрам, 
а также средневековой иноземной поэзии (фаблио, блазон), наивысшее — 
правильным, искусно сложенным (но не перегруженным повторами слов и 
строк) английским сонетам. Эта иерархия отвечает уверенности Сидни в 
том, что английской словесности суждено великое будущее. 


Примечания 


| 5теу Ри. Гецегз // Тпе гплазог \могК$ / Ба. К. Оипсап-Лопез. Охога, 2002. Р. 293. 

2 Одни из названий жанровых форм, приведенных в этом списке, были упомянуты в тек- 
сте “Старой Аркадии” самим Филипом Сидни (среди таковых — фалекий и сапфические стро- 
фы), другие (например, фаблио, блазон) используются в Англии уже со времен Чосера; все 
названия фигурируют в работах специалистов по творчеству Сидни. См., например: Ромлег А. 
Сопсей ! ШоизВе: Те ииегргеаНоп оЁ Еп2И$В Кепа!$5апсе роетз. Еатьбигей: ЕлЬитРЬ Ошу. 
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За12биге, 1973; ОёррёЁе Е. Тпе “Роге сопсе!” оЁ $19пеу’$ ес1ориез // Гиегагу Мопозгарй$. Ма415оп, 
1967. Уо\. 1; Ёаиту /.5. З19пеу’5 1мо АгсаЧ1а$: рацет ап4 ргосеедт?. Соте! Отих. Ргез$, 1972. 

3 Известно, что во времена Сидни интерес к эмблемам и их изобразительной условности 
был высок. Первая книга эмблем, изданная по-английски (см.: Тве Мем Рипсеоп Епсусюоре1а 
оЁ Рое!гу апа Роейсз / Е4. А. Ргепипрег, Т.У.Е. Вгогап. Рипсеоп, 1993. Р. 326), была переводная 
и появилась в 1569 г. (Уап аег Мос Г. А Темег ог моПаЙп?2$. М.У., 1939 — факсимильный 
репринт). Первая английская книга эмблем (согласно многочисленным справочным издани- 
ям) вышла в свет в 1586 г., т.е. уже после написания “Старой Аркадии” (У/ййлеу С. Спогсе оЁ 
етЫет5). К. тому же Сидни, будучи полиглотом, был не понаслышке знаком с книгами эмб- 
лем, опубликованными на континенте, среди которых были и экземпляры Альциата 1531 г., 
и другие европейские издания. О книгах эмблем в Елизаветинскую эпоху см., например: 
Егеетап К. ЕтЫ]етз ш ЕПйгабетал шШегаиге // Епе$В ет ет БоокК$. 1.., 1948. О жанре эмблем в 
литературе, в том числе о переходе эмблемы в литературный текст в разные исторические 
периоды, см.: Михайлов А.В. Жанр эмблемы в литературе Барокко: Внутренняя устроен- 
ность: слово и образ // Теория литературы. М., 2003. Т. 3: Роды и жанры. С. 250-278. 

4 См.: Рапорзку Е. ЗиФе$ п 1сопоору: Нитап$йс Шетез ш Ше ап оЁ Ше Вепа155апсе. М.У., 
1939.Р. 95-129 (езреслаПу р. 123); Нуае ТЯ. Тве роейс Шеоюру оЁ 1оуе: Сира т Кепа1$запсе Шега- 
Шшге. Ме\агК, 1986. 

5 В цикле сонетов “Астрофил и Стелла” традиционное возрожденческое видение Купи- 
дона отразилось, например, в сонетах № 2 (коварный Купидон-крепостник), № 8 (Купидон- 
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пеглец), № 20 (Купидон-разбойник, разящий из засады), № 61 (“Доктор Купидон”). Но в“Ста- 
рой Аркадии” роль и образ Купидона представлены иначе. 
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К.А. Чекалов 


СТИХ И ПРОЗА В “ПРИХОТЯХ УМА” 
АНТОН ДЖУЛИО БРИНЬОЛЕ САЛЕ 


Антон Джулио Бриньоле Сале (1605—1662) был известным генуэзским 
писателем, дипломатом и политическим деятелем, единственным сыном 
Джованнни Франческо Бриньоле, исполнявшего в 1635-1637 гг. обязанно- 
сти дожа. (С материнской стороны он принадлежал к не менее знатному ро- 
ду Сале; именно по этой линии Антон Джулио унаследовал титул маркиза!.) 
В политическом отношении идеалом Бриньоле-старшего являлось экономи- 
ческое и военное укрепление Генуэзской республики, которая, с его точки 
зрения, могла бы выйти на один уровень с крупнейшими европейскими дер- 
жавами. Развитие Генуэзской республики в конце ХУГ - начале ХУП в. 
было отмечено расцветом градостроительства, банковского дела, а также 
концентрацией капиталов в руках узкого круга горожан. Культурная жизнь 
столицы Лигурии в этот период характеризуется особым динамизмом, при- 
чем он распространялся и на словесность, и на изобразительное искусство, и 
на музыку. Достаточно сказать, что в Генуе в ту пору работали и оказали су- 
щественное воздействие на местную живописную традицию такие мастера 
европейского масштаба, как Рубенс, Ван Дейк?, Симон Вуэ и Орацио Джен- 
тилески; недолгим, но запоминающимся оказался и приезд в Геную Карава- 
джо в 1605 г. При этом именно позднеренессансной и барочной Генуе была 
свойственна чрезвычайно тесная связь между культурной и политической 
ЖИЗНЬЮ ?. 

Сказанное относится прежде всего к деятельности Академии Аддормен- 
тати*, основанной в 1587 г.; инициатива исходила от городских властей. 
Академия поддерживала контакты с аналогичными учреждениями в других 
итальянских городах, и в первую очередь с вольнодумной венецианской 
Академией Инконьити; главным пафосом ее деятельности была граждан- 
ская направленность. В академию входили, в числе прочих, историк Агости- 
но Маскарди, поэт Анджело Грилло и самый знаменитый из лигурийских 
литераторов той поры Габриэле Къябрера (он жил в Савоне, но ббльшую 
часть своих стихотворений опубликовал в Генуе). Причем именно Бриньоле 
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Сале, посещавший заседания академии с 1626 г. (по другим источникам -— 
с 1628-го), а с 1636 г. возглавивший ее, значительно реформировал акаде- 
мию и политизировал ее деятельность. Тем не менее масштабную культур- 
ную роль академии сыграть не удалось. 

Что касается собственно творческого наследия Антон Джулио Бриньо- 
ле Сале, то оно было весьма пестрым. Он писал, в частности, трактаты по- 
литического характера (к таковым относится опубликованный анонимно в 
1642 г. трактат в поддержку решения генуэзских властей о переоснащении 
флота). Его перу принадлежат также три комедии —“Неревнивый ревнивец" 
(1639), “Два одинаковых кольца” (опубликована посмертно в 1664 г.) и 
“Комики-рабы” (опубликована посмертно в 1666 г.), стихи в духе Марино и 
Кьябреры5, духовный трактат “Размышления над святейшим розарием” 
(1636), иронический политический памфлет “Тацит наизнанку” (1643); среди 
его романов отметим “Испанскую историю” (1640-1642), а также два произ- 
ведения, где романные структуры сочетаются с агиографическими, — 
“Мария Магдалина согрешившая и обращенная” (1636) и “Житие святого 
Алексия” (1648). Последнее произведение писателя - “Священные панеги- 
рики” (1652). Именно в этом году Бриньоле стал членом ордена иезуитов и 
посвятил себя проповеднической деятельности. Не исключено, что причи- 
ной его довольно ранней смерти стало усиленное изнурение плоти, подтвер- 
ждаемое документальными источниками. 

В настоящей статье будет рассмотрено раннее произведение Бриньоле 
Сале, иллюстрирующее взаимодействие прозаического слова с поэтиче- 
скимб. Это вместе с тем одно из наиболее ярких и известных сочинений пи- 
сателя’, переизданных в ХХ в. Оно выходит в свет в начале сравнительно 
недолгого периода расцвета лигурийского романа (период, который совре- 
менный исследователь относит к 1635-1655 гг.з). Но не менее значимыми 
центрами романной продукции сейченто следует считать Венецию и Боло- 
нью. Почти одновременно с этим произведением Бриньоле Сале создается 
роман Луки Ассарино “Стратоника” (1635-1637), а четырьмя годами ра- 
нее - первый образец религиозного романа сейченто “Житие мученика свя- 
того Евстафия” (1631) болонца Джованни Баттиста Манцини. Значитель- 
ный интерес представляет роман венецианца Джан Франческо Лоредано 
“Дианея” (1635); однако наиболее нашумевшим к тому времени явлением в 
итальянской повествовательной прозе стала трилогия еще одного венеци- 
анца - Джан Франческо Бьонди (1624-1632)ю. Во многом именно Бьонди за- 
дает ту жанровую матрицу, которая просматривается и в ряде произведений 
Бриньоле. 

При этом рассматриваемое нами сочинение Бриньоле Сале “Прихоти 
ума” (“Ге пам ша де!’ трегло”)!, впервые опубликованное в 1635 г. в Бо- 
лонье, а шесть лет спустя исправленное автором и выпущенное в новой ре- 
дакции в Венеции!?, не относится к романному жанру, как таковому, и вос- 
принимается прежде всего как оригинальный и во многом парадоксальный 
образец переосмысления жанровой модели “Декамерона” в ХУП в. В то же 
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время оно может рассматриваться как игровая трансформация характерно- 
го для членов Академии Аддорментати времяпровождения, частично скопи- 
рованного с образа жизни академиков сиенской Академии Интронати!3. 
Персонажи книги, обыгрывая название академии, подчеркивают, что проис- 
ходящее с ними не более чем сон. Соответствующие вербальные игры не 
раз воспроизводятся у Бриньоле Сале. Так, утром герои встают спозаран- 
ку -— “ведь хоть они и Уснувшие, но не может же академией им служить 
постель”. 

Структура “Прихотей ума” на первый взгляд совершенно традиционна 
для новеллистического сборника: в течение восьми майских дней четверо 
благородных кавалеров (Вирджинио, Одоардо, Алессандро и Карло) и 
столько же прекрасных дам (Клариче, Феличита, Аурилла и Флерида), со- 
бравшись в тенистом и живописном уголке на вилле к востоку от Генуи, пре- 
даются приятному времяпровождсению, стремясь отдохнуть от политичсских 
передряг. При этом распоряжаться происходящим предписано дамам. Автор 
намекает, что персонажи книги связаны некими родственными узами, но ни- 
как не конкретизирует этот вопрос. Увеселения чередуются с прогулками, 
прогулки - с трапезами, а трапезы -— с приятной беседой. До поры все как 
будто бы в высшей степени напоминает “Декамерон” и его ренессансных 
подражателей. Тем более не исключено, что не эксплицированная автором 
мотивировка ухода из города - одна из тех эпидемий чумы, которые свиреп- 
ствовали здесь в 1629-1631 и 1633 гг. Однако никаких деталей, сопостави- 
мых с содержащимися в прологе “Декамерона” макабрическими подробно- 
стями, на сей счет у Бриньоле Сале нет. Далее выясняется, что и присущая 
книге Боккаччо жанрово-стилистическая стройность з “Прихотях ума” от- 
сутствует; происходящее утопает в невероятном многословии, вполне осоз- 
наваемом самим автором. 

Слово “игра” чрезвычайно часто используется автором по отношению к 
поведению героев “Прихотей ума”. Тема игры весьма значима для эстетики 
Позднего Ренессанса и начала Нового времени. Она была артикулирована, 
в частности, в одном из диалогов Тассо — “Гонзага второй, или же Об игре" 
(1582), где рассмотрена роль подражания в игре, ее ссотношение с шрезпо, 
а поэзия трактована как соединение игры с ученостьк ($мдю)м“. Что же ка- 
сается Бриньоле Сале, то у него игра не только приобретает акцентирован- 
но-аристократический характер (как и у Тассо), но и становится преимуще- 
ственно речевой игрой. Так, уже в первый день “Прихотей ума” герои пре- 
даются своеобразной театральной декламации. По распоряжению короля 
первого дня, Вирджинио, каждому из мужчин — участников игры предписы- 
вается встать напротив одной из дам и обратиться к ней с намеренно аффек- 
тированной речью; дамам же полагается, соблюдая ту же стилистику, отве- 
тить кавалерам. Все участники блестяще справляются с возложенной на них 
задачей. В честь победителя, Алессандро, красавицей Флеридой под акком- 
панемент гитары исполняется канцонетта, выдержанная, как подчеркнуто в 
тексте, в духе Габриэле Кьябреры: 
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Моп р поп р ссоптю 
Ргепае оппа! дце!’/ге 

Съе соп сгоде] дезю 

М: мерал уца е поп пи! {ал топге 


(“Сердце мое, не сдерживайте же более тот гнев, что с исступленной же- 
стокостью ни умереть мне не дает, ни жить”). 

Ответная канцонетта Клариче носит столь же бесхитростный характер. 
С точки зрения метрики она соответствует одной из излюбленных форм 
Кьябреры - комбинации восьмисложника с четырехсложником (ср. его сти- 
хотворение “ВеПа риапсла спе 413доп...” из сб. “Канцонетты”, 159115), но вме- 
сте с тем в ней заметно влияние Марино и его последователей. Так, здесь 
обыгрывается столь часто встречающаяся в поэзии маньеризма тема взгля- 
да, которая решается в духе “поэтики изумления”: 


РирШеце спе уорее 

у081 гай пеЦе пие мс, 

све уедыме? 

И тю соге о риг уо! меззе 
Зее ш еззе? 

Ма све ра Чо? Ё (оЦе етоте 
П 45цлечег уо! да! сиоге. 


(“О зрачки, что в мои очи устремляете свои лучи, что вы зрите? Сердце 
ли мое или же сами себя? Но о чем я - что за безумное заблуждение пытать- 
ся различить вас и сердце”). 

Подобная же игра зеркал, проблематизация отношений “субъект/объ- 
ект” встречается и в некоторых сочинениях Марино, например в “Адонисе” 
(УШ, 121; Ш, 8615) и в мадригалах “Донна, глядящаяся на себя в зеркало” 
и “Зеркало возлюбленной” (вторая часть сб. “Лира”, 1602): 


Оцаюг. смаго спяа[о, 

Уаво риг 41 пигаг дис муо вое 

све °пте зрессШаг 51 50]е, 

п © ис ао, 

ам, сЬ‘аМго поп уег2ло сйе ‘1 ргорпо у150!17 


(“Когда в тебя, о прозрачный кристалл, что жаждет узреть это живое 
солнце, которое имеет обыкновение в тебе отражаться, — когда в тебя впе- 
ряю я взор, то, увы, не вижу ничего, кроме собственного лица”). 

В той же приписанной Клариче канцоне появляются и мотивы из арсе- 
нала поэтов-петраркистов (“глаза-звезды”), однако и они препарированы 
на сечентистский лад, в духе “поэтики изумления” (“карие звезды”). Разуме- 
ется, использование петраркистских топосов в воссоздании женских обра- 
зов — явление для романа сейченто вполне обычное (к ним охотно прибега- 
ет, например, упоминавшийся выше Л. Ассарино). За исполнением следует 
обсуждение поэтологической проблематики. Одоардо восхваляет савонско- 
го поэта за то, что тот “первым из всех [поэтов] с преизбытком мастерства 
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перенес из Греции в Италию способ сочинения подобных шутливых вир- 
шей”. Скорее всего, здесь имеется в виду один из сборников Кьябреры, 
-Шутки и нравственные канцонетты” (1599), где в ироническом регистре 
перебираются традиционные мотивы, связанные с любовными страдания- 
ми (мы встречаем здесь, например, обращение к щеке любимой). Вслед за 
этим Одоардо произносит эпиталаму в честь Кьябреры, причем апологети- 
ческая установка исполнителя отчетливым образом перекликается с выра- 
женным в конце составленного самим же Кьябрерой (после 1625 г.) “Жиз- 
неописания” стремлением вылепить образ Поэта, лишь в минимальной сте- 
пени связанного с “делами повседневными” и устремленного в Вечность. 
Здесь образ Кьябреры подвергается ярко выраженной мифологизации, 
а маньеристическая атмосфера внезапно корректируется инфильтрацией 
классицистической эстетики, что вполне соответствует поэтике того же 
Кьябреры: 


Миза, сЬ’еети аПоп 

Васезц а Тефе егигаг рег зепе ропе, 

Се уцо! де!’Атю т зиПа БеЦа зропде? 
Нирепекаы!Ц [ег сопио 1а попе, 

Соте 41 Ошсе аБЪалдопаа Ва! а зропда? 


(“О муза, что в былые времена пропускала Вечных в Фивы через семь 
врат, что делаешь ты на прекрасных брегах Арно? О ты, чей дух фиванский 
неподвластен был смерти, как решилась ты покинуть брег, где обитала 
Дирка?”). 

Упоминание о Фивах (и о мифологической Дирке, супруге фиванского 
царя Лика) здесь вовсе не случайно: именно здесь, в Беотии, родился Пин- 
дар, которого Къябрера считал самым близким себе из греческих поэтов. 
Таким образом, и данная канцона предстает как некое подобие эпиникия, 
жанра, в котором работал Пиндар. Не без воздействия все той же “поэтики 
изумления” образ Кьябреры ассоциируется с образом его великого земляка 
Колумба (у самого Къябреры есть посвященная знаменитому мореплавате- 
лю канцона, которая по своей возвышенной тональности заметно отличает- 
ся от большинства лирических стихотворений поэта): 

Рата 41 1е пзиопа, 
св’изс! 1 Соютьфо 421 мо зеп есопо, 
уепшо а] попдо а даг ип пюпдо 1 пюпдо 


(“Слух о тебе прошел, что из лона твоего родился Колумб, который 
в мир пришел, чтоб открыть его заново”). 

Последняя строка, которую мы вынуждены дать в весьма приблизитель- 
ном переводе, полностью соответствует вкусу маринистов к словесной игре. 
Восхвалением с1епо и соотфо, Кьябреры и Колумба, первый день все-таки 
не завершается. Взгляд Карло падает на сидящих на ветке дерева горлиц. 
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Под влиянием их пения окружающий пейзаж как бы умиротворяется, а Кар- 
ло сочиняет в их адрес 1а саптопе д’епсопио. Энкомиастическая поэзия зани- 
мала большое место в литературе сейченто; к наиболее известным и вместе 
с тем критикуемым се образцам принадлежит сонет Клаудио Акиллини 
“Потей, огонь, и сотвори металлы...” (1632) во славу Людовика ХШ. Но вте- 
матическом отношении Бриньоле Сале опирается здесь на раиний мадригалз 
Тассо, написанный на смерть мадонны Фламинии (“О уара юпоге|а...”). 
Меняя мадригал на панегирик и обращая хвалу к горлицам, автор “Прихо- 
тей ума” выходит на грань пародии. 

С другой стороны, финал дня не просто погружается в поэтическую 
перспективу, но и прямо соотносится с пасторально-идиллической тради- 
цией. Несомненно, здесь имеется в виду в первую очередь “Астрея” д’Юр- 
фе!з, книга, во многом явившаяся своего рода матрицей для барочного ро- 
мана и изобилующая стихотворными включениями. Таким образом. 
Бриньоле Сале здесь устремляет взор к французским источникам барочно- 
го романа, как бы поверх национальной традиции. К, тому же в дальней- 
шем в тексте не раз возникает топос золотого века, также пасторального 
происхождения. Пасторальные структуры в дальнейшем усилены Бриньо- 
ле Сале в поэме “Чимоне” (см. о ней ниже), где обыгран тассовский мотив 
“все в мире любит”. 

Есть и другой источник этого эпизода. Наблюдение за птицами героя 
“Непостоянства ума” продолжают и в последующие дни; не исключено влия- 
ние на Бриньоле Сале одного из весьма выразительных эпизодов “Адонн- 
са”, а именно Сада слуха (УП, 18—32), где наибольший интерес представляет 
детальное, едва ли не наукообразное описание различных видов птиц. 

Как видим, никаких новелл, которые по законам жанра должны были 
бы рассказываться персонажами, в первом дне нет. Зато день позволяет вы- 
явить статус стихотворных интерполяций: частично они амплифицируют 
“сюжет” обрамления, частично просто служат своеобразными интермедия- 
ми, в целом же структурируют собой поэтологическую дискуссию. К. тому 
же они начинают оказывать воздействие на примыкающий к нему прозан- 
ческий текст, который обретает ритмическую организацию и не лишенную 
пародийного оттенка барочную изощренность: “И вот уж волны Атлантики 
вступили в вялую схватку друг с другом, наперебой стремясь принять в свои 
объятия уж клонящееся к горизонту Солнце, а на сцену стали являться 
иные, самые нетерпеливые звезды, верно блеснув неверным (курсив наш. - 
К.Ч.) светом своим и еще не успевши толком одеться, когда король [дня] так 
начал речь свою...”. 

Во втором дне мы встречаем весьма важные для сейченто рассуждения 
о “Ддиссимуляции” (сокрытие тайны объявляется высочайшим из искусств). 
сильно напоминающие выкладки Т. Ачетто (правда, его нашумевший трак- 
тат “О благопристойном утаивании” вышел в свет уже после написа- 
ния “Прихотей ума” - в 1641 г.), а также своеобразные словесные дуэли 
между дамами и кавалерами, где последние надевают на себя речевые маски. 
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таким увлечением исполняют свои роли, что с трудом выходят из них. 
идет о масках, позаимствованных из барочных романов: например, 
(о изображает арабского рыцаря Полидаманта, а Алессандро — афри- 
кого рыцаря Моральбо (несомненна аллюзия на заключительный ро- 
из трилогии Дж.Ф. Бьонди, “Коральбо” (1632), протагонист которого - 
ийский принц). Сама возможность появления в маске толкуется как ес- 
венное для карнавала явление: “турниры, пиршества и комедии ясным 
\зом показывают, что карнавал — естественное место для увеселений”. 
‚сь Бриньоле Сале явственным образом вторит тезисам Тассо, высказан- 
: в уже упоминавшемся трактате “Гонзага второй, или Об игре”, дейст- 
которого разворачивается во время карнавала.) Продолжена и поэтоло- 
еская проблематика. Алессандро заявляет, что поэзия именно потому до- 
вляет такое удовольствие женщинам, что они “дружат с небылицами”. 
«а женской красоты решается не столько по рецептам Петрарки, сколь- 
в духе Марино и маринистов: ослепительный блеск очей красавицы за- 
›васт прскрасную природу: 
5е ипа попе (езопега 
Вгата зепаг@: атпигаюпй, 
$сорге Цыа {л уеяе пега 
ГУ дие зеЦе 1 МалсМ агдоп... 


(“Если ночь, хранительница сокровищ, страстно жаждет восхищенных 
ров, — с радостью на черном одеяньи узрит две пылающие светозарные 
зды”). 

Эта канцона, несомненно, перекликается с целым рядом произведений 
рино из сборника “Лира” (сонеты “К луне, которая однаждь: ночью све- 
а чересчур ярко и помешала ему (поэту. - К.Ч.) отправиться на поиски 
бовных приключений”, “Ко сну”, “На смерть его донны”), но в особенно- 
с канцоной “Ночные любови” с ее “караваджистским” освещением (там 
зная тьма словно бы оправдывает раскованность в решении темы любов- 
1 лихорадки, а в заключительной строке Марино исподволь, но тем не ме- 
‚ вполне определенно переходит от собственно любовных мотивов к теме 
гического творчества; ту же операцию проделывает и Бриньоле Сале). 
араваджистское” освещение Бриньоле применит в дальнейшем в еще 
'х стихотворных интерполяциях (условно назовем их “История Клелии” 
нь третий) и “Истории Лукреции” (день шестой), где очень ощущается 
же воздействие мастерски воссозданной ночной атмосферы в “Освобож- 
ном Иерусалиме” - см., например, \1, 102). 

Точно так же и апология вина — “сокровища, коего жаждет чрево” (как 
того, так и красного), — конечно, отнюдь не чисто гастрономический фе- 
мен. Речь идет о подключении к вакхической традиции, которой отдал 
чьи Кьябрера (в цикле “Парнасский урожай”, 1603-1627). Но не только 
ей — опьянение трактуется как верный способ узнать сокровенную исти- 

(точно так же раскрывает эту тему Т. Ачетто, однако этот апологет 
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Все с таким увлечением исполняют свои роли, что с трудом выходят из них. 
Речь идет о масках, позаимствованных из барочных романов: например, 
Карло изображает арабского рыцаря Полидаманта, а Алессандро — афри- 
канского рыцаря Моральбо (несомненна аллюзия на заключительный ро- 
ман из трилогии Дж.Ф. Бьонди, “Коральбо” (1632), протагонист которого — 
аравийский принц). Сама возможность появления в маске толкуется как ес- 
тественное для карнавала явление: “турниры, пиршества и комедии ясным 
образом показывают, что карнавал — естественное место для увеселений”. 
(Здесь Бриньоле Сале явственным образом вторит тезисам Тассо, высказан- 
ным в уже упоминавшемся трактате “Гонзага второй, или Об игре”, дейст- 
вие которого разворачивается во время карнавала.) Продолжена и поэтоло- 
гическая проблематика. Алессандро заявляет, что поэзия именно потому до- 
ставляет такое удовольствие женщинам, что они “дружат с небылицами”. 
Тема женской красоты решается не столько по рецептам Петрарки, скаль- 
ко в духе Марино и маринистов: ослепительный блеск очей красавицы за- 
тмевает прекрасную природу: 

5е ипа поце (езопега 

Вгата зрцаг@ атиигаюп, 

Цаа т уейе пега 
Г: дие зе Це 1 МалсЫ агдол... 


(“Если ночь, хранительница сокровищ, страстно жаждет восхищенных 
взоров, — с радостью на черном одеяньи узрит две пылающие светозарные 
звезды”). 

Эта канцона, несомненно, перекликается с целым рядом произведений 
Марино из сборника “Лира” (сонеты “К луне, которая однажды ночью све- 
тила чересчур ярко и помешала ему (поэту. - К.Ч.) отправиться на поиски 
любовных приключений”, “Ко сну”, “На смерть его донны”), но в особенно- 
сти с канцоной “Ночные любови” с ее “караваджистским” освещением (там 
ночная тьма словно бы оправдывает раскованность в решении темы любов- 
ной лихорадки, а в заключительной строке Марино исподволь, но тем не ме- 
нее вполне определенно переходит от собственно любовных мотивов к теме 
поэтического творчества; ту же операцию проделывает и Бриньоле Сале). 
“Караваджистское” освещение Бриньоле применит в дальнейшем в еще 
двух стихотворных интерполяциях (условно назовем их “История Клелии” 
(день третий) и “Истории Лукреции” (день шестой), где очень ощущается 
также воздействие мастерски воссозданной ночной атмосферы в “Освобож- 
денном Иерусалиме” - см., например, \1, 102). 

Точно так же и апология вина - “сокровища, коего жаждет чрево” (как 
белого, так и красного), — конечно, отнюдь не чисто гастрономический фе- 
номен. Речь идет о подключении к вакхической традиции, которой отдал 
дань и Кьябрера (в цикле “Парнасский урожай”, 1603-1627). Но не только 
к ней — опьянение трактуется как верный способ узнать сокровенную исти- 
ну (точно так же раскрывает эту тему Т. Ачетто, однако этот апологет 
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“диссимуляции” воспринимает вино как опасность; что же касается Мари- 
но, то в его идиллии “Ариадна” (из сб. “Цевница”, 1620) вино и любовь трак- 
тованы как источники витальной энергии). И наконец, прямое упоминание 
имени Пиндара в очередной раз напоминает об эстетических принципах 
Кьябреры. 

Артистический изыск особенно ощутим в третьем дне. Здесь как бы 
перебираются разнообразные жанровые и стилистические топосы, вклю- 
чая петраркистские; сам по себе перенос поэтических штампов в прозаи- 
ческий дискурс выглядит как некое риторическое упражнение. Вирджи- 
нио воссоздает воображаемый портрет донны на основе упомянутых то- 
посов, причем все они отмечены стилистической взвинченностью и отве- 
чают духу поэзии Марино и его последователей, с легким пародийным эф- 
фектом: волосы красавицы черны и тонки, как мысли Вирджинио; лоб на- 
поминает щит Атланта; глаза — два бокала вина, вкус которого поначалу 
приятно-пикантен, а затем губителен; щеки —“две чаши, из коих Амур по- 
ит меня изливающимся из очей пламенем”; зубы — жемчуг; рот - “коро- 
бочка с помадой”; грудь — страна Кукань (молочные озера и долины из 
сливочного масла) и т.д. Заключительная речь Флериды подводит черту 
под заезженными штампами. Но се высказывания двусмысленны: конста- 
тируя явную исчерпанность основанного на традиционной риторике лю- 
бовного дискурса, она в то же время укоряет Платона за изгнание поэтов 
из идеального государства. Тезис о превосходстве искусства над натурой, 
столь существенный для мариновской эстетики, теряет в данном случае 
свою определенность. 

Карло зачитывает сонет “О наказанной розгами красавице”, который 
обращает на себя внимание отчетливым садистическим звучанием и во мно- 
гом перекликается с эстетикой Марино, в частности с мадригалами “Поце- 
луй с укусом” и “Укушенная рука” (сб. “Лира”), а также с эпизодом смерти 
Адониса (ХУП, 147). Приметами барочного вкуса можно считать соедине- 
ние утонченной красоты с по-своему живописными ранами, чувственного 
начала - с акцентом на кровавых подробностях: 


$4] догзо, оче 1а ${егга етра ПареЦа, 
Сгап@ пе 4 глЫлу арраг @зстоНа; 

Сла 421 Цуог |а сапфегта & оца, 

Ма теп сапа апсог, поп ё теп БеЦа 


(“На спине, по коей бич гуляет нечестивый, проступает град рубинов; 
вот уж девственная белизна нарушается кровоподтеками, но хоть и отступа- 
ет белизна, да не гаснет красота”). 

Интересно сопоставить этот сонет с одноименным сонетом другого ма- 
риниста, Марчелло Джованетти, опубликованным в 1626 г. При совпадении 
сюжета с общностью отдельных топосов стиль Джованетти носит гораздо 
менее экзальтированный и выспренний характер. При этом жанр сонета, во- 
обще говоря, представлен у Бриньоле Сале значительно реже, нежели бо- 
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лее свободные в плане версификации канцона и канцонетта. Видимо, он вос- 
принимался им как феномен более высокого, в барочном понимании, стиля 
и отчетливо соотносился не столько с Петраркой, сколько с Марино (хотя 
пальма первенства в поэзии последнего принадлежит мадригалу). Здесь 
можно провести параллель с той характеристикой этого жанра, которая да- 
на в известнейшем произведении еще одного члена Академии Аддормента- 
ти, приятеля Бриньоле Сале Франческо Фульвио Фругони, -— в романе-трак- 
тате “Пес Диогена” (1684): “Сонету (...) надлежит быть сдержанным, остро- 
умным, колким, доказательным, цветистым, изобильным, разукрашенным 
драгоценными блестками, хитроумным по складу, естественным по течению 
стиха, терпким по содержанию”"1. 

Эстетизация физического страдания, непременнс включающая в себя 
выворачивание наизнанку связанных с “любовной лихорадкой” петраркист- 
ских топосов, разворачивается и в исполняемой Карло “Канцоне о больной 
донне”, которая вызывает в памяти живописный эффект “кьяроскуро”, и в 
частности полотна Артемизии Джентилески (мадригал Марино “Больная 
красавица” в этом плане дает мало поводов для сопоставлений). И наконец, 
в том же третьем дне приводятся и прямые, эксплицированные автором ци- 
таты из “Адониса”, “Влюбленного Орландо”, “Освобожденного Иерусали- 
ма”22, а также Марциала и Гомера. Они включены в разворачивающуюся 
между персонажами эстетическую дискуссию. Вот, например, приводимая 
Карло цитата из “Адониса” (ХПГ, 85): 


ЕЦа азсшвапдо соп р!е1081 651 

ДезёН оссы тоШ И Пашюво спза[о: 

— Спе гам! то @ уепг зоп диезб, 
Сагсо, — Фкеа, - 41 заприе е 1 шеаПо? 
Веп 6 с0005со; шстедию стедези 

Соп ацасве дгидо тю гочапти {п ГаПо, 
Рось соп 211 51 здерлоз! е эс! 
(лазрецаю е герепипо агпу!. 

(“Она же, горестно утирая жидкий хрусталь увлажнившихся очей 
своих, молвила: — Что за странная манера являться ко мне, налившись кро- 
вью и бряцая металлом? Я хорошо тебя знаю; не доверяя мне, ты вообра- 
жал, будто застанешь меня на месте преступления с каким-нибудь любов- 
ником. Вот почему неожиданно, гнусным образом устремляешься ты 
ко мне”). 

В этой октаве нет ничего особенно примечательного ни с точки зрения 
поэтики маринизма, ни в отношении развития сюжета поэмы. Однако она 
непосредственно соотносится с уже артикулированной во втором дне и несо- 
мненно весьма значимой для Бриньоле Сале темой “утаивания”: Венера 
идет навстречу разгневанному супругу Марсу и искусно притворяется, что 
никакого адюльтера с Адонисом не было и в помине. Таким образом, 
Бриньоле Сале здесь не только частично сближает повествование с поэто- 
логическим трактатом, не только напрямую цитирует Марино, но также, 
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эксплицируя заимствование, на свой лад полемизирует с характерной для 
автора “Адониса” тенденцией искусно утапливать в тексте многочисленные 
цитаты и микроцитаты. 

В четвертом дне также находится место для “академических” дискуссий, 
которые довольно неожиданно, под влиянием исполненной Флеридой кан- 
цоны о любовных страданиях, едва не сменяются всеобщим плачем, но 
эстетическое наслаждение пересиливает эмоции (“вместо аплодисментов 
слушатели отозвались бы на услышанную ими облитую слезами песню соб- 
ственными слезами, когда б сердца их не усладились изысканным пением”). 
Проблема провоцирования возвышающих душу слез у аудитории несом- 
ненно волновала теоретиков сакральной риторики, о чем свидетельствует 
трактат Р. Беллармино “О пользительности слез” (1617), где систематизи- 
рованы 12 способов заставить слушателя всплакнуть. Дальнейшее обсужде- 
ние проблемы красоты приводит к любованию маньеристическим гроте- 
ском, который как раз порицался приверженцами посттридентской идеоло- 
гии вроде Г. Палеотти (впечатляющая галерея женщин с физическими изъя- 
нами — косоглазие, плешивость, хромота, горб и т.д.). Все эти мотивы в той 
или иной степени затрагивались поэтами-маринистами (Дж. Семпронио, 
Б. Морандо, Т. Гаудьози и др.), а карлицы -— частые гостьи в романах 
Ф.Ф. Фругони. 

Пятый день ознаменован переходом от риторики устной к риторике 
письма; шестой заключает в себе изложенную Алессандро в стихах историю 
непорочной Лукреции, в которой отдана дань барочным кровавым деталям 
(в сцене самоубийства героини): 

О’аКо согавзю И Гопе гассю Ва репо 
Мепие Гогида ршиа ш зеп & сасста. 

Б тина зсюцо а|”а!та дгапде | бгепо, 
Рада 31, поп зЗывойиа ш басс. 
Соттой ий а ипредг, та 18 уеп шепо 
Де! раёге е де] сопзопе епёо |е Бгассла; 
ца] сВе уля 86 тиа 1 соте мс150 

Ад атЫ згогра 11 саго заприе п узо 

(“На себя обратив страшный клинок, сильная длань ее преисполнена 
возвышенного мужества. И вот созерцает она орудие, что благородную 
душу ее заставит с телом расстаться, без страха, хоть и побледнев лицом. 
Все сбегаются, чтоб воспрепятствовать ей, но она уже испускает дух на ру- 
ках отца и супруга; клинок вперяет взор в разрезанное (курсив наш. - К.Ч.) 
сердце, а кровь бьет ключом в лицо отцу и супругу”). 

В этом эпизоде также не обходится без игры “кончетти”, которая про- 
должена и в описании реакции аудитории на услышанное. Чрезвычайно тро- 
гательное чтение этой неболыпой поэмы Алессандро ведет к полной эмпа- 
тии (“история была изложена столь живо, — да не изложена, а словно бы за- 
печатлена на полотне; не то чтобы запечатлена на полотне, а словно бы вы- 
резана резцом (курсив наш. — К.Ч.) слов и телодвижений Алессандро, - 
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что не раз слезы выступали в уголках глаз всех присутствующих; и они не- 
пременно скатились бы вниз, когда б не впитал их в себя всеобщий гнев, об- 
ращенный на Тарквиния”). Несомненна продуманная перекличка выделен- 
ных нами слов (в оригинале 5со{рйа и тс:50), как бы перемещающая все про- 
исходящее в план изображения, гравюры. 

Кроме того, в шестой день включен образец пространного экфрасиса 
(описание истории адюльтера Марса и Венеры по картине Сарцаны; разуме- 
ется, в сознании читателей здесь не могло не возникнуть ассоциаций с сюже- 
том “Адониса” Марино). Немаловажно, что сюжет изложен именно на осно- 
ве живописного полотна (ныне утраченного)? - тем самым Бриньоле под- 
держивает весьма распространенную в маньеризме и барокко (в частности, 
генуэзском) экфрастическую традицию (и в который раз движется в фарва- 
тере Марино, на сей раз как автора сборника “Галерея”, 1619). Кстати, и сти- 
хотворная новелла о Лукреции может быть навеяна исполненным в 1621 г. 
в Генуе полотном Артемизии Джентилески. 

Избрание писателем прозиметрической структуры, по всей видимости, 
во многом было продиктовано влиянием опубликованной в 1621 г. латино- 
язычной “Аргениды” Дж. Барклая (итальянский перевод осуществил пять 
лет спустя Франческо Пона24). Этот роман, своего рода бестселлер ХУП сто- 
летия, Бриньоле знал и высоко ценил. Действительно, Дж.Барклай вводит 
в текст романа, во многом типичного для барочной повествовательной мо- 
дели, немало поэтических интерполяций, причем выдержаны они в разных 
жанрах: эпиталамы, священного гимна (действие происходит в дохристиан- 
скую эпоху), плача, эпитафии (на грани пародии, так как речь идет об усоп- 
шей собачке царя Полнарха, Альдине?5), политической инвективы (в рома- 
не вообще большую роль играет политическсе измерение) и т.д. При этом 
автор, в соответствии с барочным вкусом, варьирует не только жанры, но и 
модальности — одни стихотворения преподносятся как надписи (на фонтане, 
картине, вратах парка и даже на носу судна), другие — как результат творче- 
ства неназванных, но обыкновенно знаменитых поэтов. Однако использова- 
ние стихотворных включений в “Аргениде” не носит столь изощренного ха- 
рактера, как в “Прихотях ума”; в частности, Барклай не придает особого 
значения протяженности стихотворений. 

Иная картина наблюдается у Бриньоле Сале: модальности перехода к 
поэтическому тексту у него вполне однообразны, зато объем стихотворных 
включений с каждым днем неуклонно возрастает”; в седьмой день включе- 
на трагико-эротическая поэма о прекрасном юноше Чимоне, родившемся 
на Кипре. Поэма включает в себя три песни и занимает в современном изда- 
нии 48 страниц. Совершенно очевидна зависимость Бриньоле Сале как от 
духа, так и от буквы поэмы Марино “Адонис”. Конечно, сама по себе струк- 
тура октавы (авававсс), использованная Бриньоле также в “Истории 
Лукреции”, может быть результатом влияния как Марино, так и Ариосто, и 
Тассо. Но вот общая мифологизированная атмосфера, настойчиво развива- 
емая тема соревнования Природы и Искусства, пристальное внимание к фе- 
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номенам природного мира, словно бы разглядываемым под микроскопом, — 
все это приметы влияния “Адониса”. Нередко при этом возникает эффект, 
граничащий с пародией. Вот как, например, выглядит сцена “Курящий 
Купидон” из первой песни: 

Ргепде ип орво СирюО е ’аногсав На, 

Гипво, гоюпдо, е ш те220 уцоЮ 1 гепде, 

Тготфа да ип саро априза её Н зопизНа, 

Ра!`а!го т тазатог сисою 31 зепде. 

Роуе цептла 1 Ю81о е 3 `азошва, 

[а (асе азсова е диеПа сита ассепде, 

14: Рабосса е зоШа, е5се тогдасе 

Ритю а зпифаг Па зоппаспова расе 


(“Берет Купидон листок и скручивает его, делая его продолговатым, ок- 
руглым и полым в середине, так что с одного конца он становится похож на 
узкую трубу, а с другого -— образует большой круг. В том месте, где листок 
истончается, он, прикрыв лицо, поджигает кончик; засим в рот его берет, за- 
тягивается, и вот уж сонную негу нарушает едкий дым”). 

Тема курения, по сути своей вполне вписывающаяся в репертуар се- 
чентистской поэзии, вообще-то получила развитие у маринистов лишь к 
концу столетия (сонеты Б. Дотти, 1689). Сам облик Купидона вполне и по- 
театральному комичен: изысканные ткани в его наряде сочетаются с гру- 
быми, одна нога затянута в зеленое, другая в красное; лицо забрызгано 
грязью и т.п. Такого Купидона мы не видим в “Адонисе”, хотя некоторые 
намеки на смеховую трактовку образа в поэме Марино содержатся; доста- 
точно сказать, что в самом начале книги Венера подвергает его порке. 
На наш взгляд, есть основания говорить о том, что пародийный эффект 
здесь подкреплен отдаленными рефлексами героико-комической тради- 
ции А. Тассони — Ф. Брачоллини (в эпизоде “Совет богов”). К, тому же в 
“Чимоне” звучат и не чуждые упомянутым авторам политические моти- 
вы, критика возомнивших о себе и вознамерившихся приравнять себя к 
богам правителей (сочинитель поэмы не скрывает, что мишенью здесь яв- 
ляется Рим). 

С другой стороны, как и Марино, Бриньоле Сале создает своеобразный 
палимпсест: сюжет поэмы позаимствован все из того же “Декамерона” (пер- 
вая новелла пятого дня), причем автор “Прихотей ума” прилежно следует 
боккаччиевской канве (“Чимоне, умудренный любовью, похищает в море 
любимую свою Ифигению; в Родосе его заключают в темницу; Лизимах вы- 
пускает его на волю, и оба они умыкают Ифигению и Кассандру во время 
свадебного их торжества; они бегут с ними на остров Крит, женятся на них, 
а затем все получают приглашение вернуться домой”; пер. Н. Любимова). 
Думается, Бриньоле не случайно черпает сюжет именно из пятого дня кни- 
ги Боккаччо — ведь речь идет о своеобразном дне поэзии, и история Чимоне 
для автора “Декамерона” - поэтическая раг ехсе\епсе?8. С другой стороны, 
новелла Боккаччо, хотя ее сюжетные источники окончательно не выявле- 
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ны, по существу тяготеет, как и седьмая новелла второго дня, и третья но- 
велла четвертого, к традиции античного романа:; таким образом, налицо 
соединение романического измерения с поэтическим. Собственно, та же 
тенденция просматривается уже в декламируемой Карло в третьем дне “Ис- 
тории Клелии” (напомним, что сопоставимый с ней в сюжетном плане зна- 
менитый роман М.Скюдери начал выходить лишь в 1654 г.), где на первом 
плане оказывается образ воинственной римской амазонки, а тип взаимодей- 
ствия героического пласта с лирическим скалькирован с “Освобожденного 
Иерусалима”. 

Сплав традиций Боккаччо и Марино не в последнюю очередь продикто- 
ван географией происходящего в “Чимоне” (между Критом и Кипром, как и 
в “Адонисе”; Кипр как локус вечной весны - достаточно распространенный 
поэтический топос, присутствующий также у А. Полициано), а самое глав- 
ное, разумеется, общим постулатом о цивилизующей роли любви. Что каса- 
ется первой встречи Чимоне с будущей возлюбленной (он видит ее спящей 
на прекрасном лугу), то здесь возможно влияние не только поэмы Марино 
(Ш, 27: Венера видит спящего в роще Адониса и, раненная стрелой Купидо- 
на, влюбляется в него), но и “Астреи” (созерцание Селадоном спящей пас- 
тушки с надлежащими чувственными деталями). Но и в данном случае 
Бриньоле Сале производит вроде бы незначительную и в то же время сни- 
жающую стилистику матричных текстов ретушь, напоминающую не столь- 
ко о “метатекстуальных” проказах Гиласа из той же “Астреи”, сколько об 
одном пассаже из “Адониса”: 

Ре]! пссо Бизо [а рпроп #1 епде 
Е пиде а\’аига арге |е пе\м! имайе; 
Мет№о зоуг’еззе гирладово зрепде 
Г саЗе реце т бе! зидог @1{аНе... 


(“Из темницы рвется [на волю] пышная нагая грудь, открывая дунове- 
нию ветра девственно чистую порошу; усеяна она, как горячими жемчужи- 
нами, росинками дивного пота... ”). 

Как представляется, “натуралистическая” деталь (пот) навеяна соответ- 
ствующим мотивом из восьмой песни “Адониса”, где капли пота уподобляют- 
ся слезам, а те и другие — жемчужинам (“\тга репе 91 зидог, рейе 41 ратюо” — УШ, 
111, 8). Та же деталь ранее была использована Браньоле в “Канцоне о боль- 
ной донне”, но в совершенно ином, заведомо “макабрическом” контексте. 

Квинтиллиан в “Воспитании оратора” хвалит трансформацию стихо- 
творного текста в прозаический как чрезвычайно полезное для ритора уп- 
ражнение: поэтическое вдохновение позволяет возвысить тон прозы (Х, 5, 4). 
Дж. Денорес в “Рассуждении” (1596) усматривает один из источников изум- 
ления в имитации прозаического дискурса в стихе®. Как мы уже видели, 
Бриньоле Сале также был неравнодушен к проблеме взаимных трансфор- 
маций прозы в стих и обратно. Собеседники “Прихотей ума” проделывают 
данную операцию с поэтическими топосами. Зато, перелагая в октавы но- 
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веллу Боккаччо, Бриньоле Сале выстраивает свой парафраз в соответствии 
с законами барочной риторики, причем как поэтической, так и романной. 
Эта двойная оптика объясняет своеобразную в нарративном плане конст- 
рукцию “Чимоне”, чередование затянутых по сравнению с оригиналом эпи- 
зодов с подчеркнуто лаконичными (к последним можно отнести перипетии, 
связанные с пленением главного героя, его неожиданным освобождением, 
его участием в заговоре). Так, главная новация Бриньоле по сравнению с но- 
веллой Боккаччо — невероятная затянутость первой песни, в которой удает- 
ся изложить только обстоятельства первой встречи Ифигении с Чимоне и 
его немедленного преображения. Нет никакого сомнения в том, что подоб- 
ная неспешность также является результатом влияния поэмы Марино. 
(В случае с “Адонисом” несоразмерность относительно компактного цент- 
рального сюжета колоссальной протяженности текста стала предметом 
критики уже в период сейченто, прежде всего со стороны главного оппонен- 
та Марино Т. Стильяни?'.) На наш взгляд, просматривается и влияние еще 
одного знаменитого источника - “Неистового Орландо” Ариосто; правда, 
сюжетная ситуация здесь зеркальная (любовь лишает Орландо разума, а Чи- 
моне, наоборот, обретает под ее воздействием мудрость); но вот поведение 
Чимоне в схватке со львом (эпизод, полностью придуманный Бриньоле Са- 
лез?) не лишено буйной свирепости. При этом пастушеский посох становит- 
ся в его руках грозным оружием — так происходит и в одном из эпизодов 
“Астреи”З33, 

Другой чрезвычайно затянутый эпизод “Чимоне” — описание морской 
бури, в которую попадают герои и которая в конце концов едва не становит- 
ся причиной гибели героя (песнь Ш, 3-23). И в данном случае источником, 
безусловно, является барочный роман, к тому времени уже начавший осва- 
ивать соответствующий топос? (мы имеем в виду прежде всего первый 
роман трилогии Дж.Ф. Бьонди - “Эромена” (1624), автор которого избегает 
суховатого штампа и приводит детальное описание необычного атмосфер- 
ного явления, разгула стихии). Вполне естественно, что в поэтической вер- 
сии Бриньоле Сале к описанию бури подключены античные мифологемы 
(Аквилон, Эол, Юпитер и даже Плутон). Шторм обретает характер вселен- 
ского катаклизма, волны вздымаются “до самых звезд”, хлещет ливень, мол- 
нии озаряют происходящее кровавым светом, выхватывая из темноты лица 
влюбленных (опять-таки дань специфически трактованному “караваджиз- 
му”). При этом на лице Ифигении румянец сопротивляется мертвенной 
бледности, “нежнейшие розы” - “лилиям” (та же метафорическая антитеза 
была использована в уже упоминавшемся сонете Марчелло Джованетти 
“О наказанной розгами красавице”, причем, что примечательно, в ассоциа- 
ции с метафорической же “бурей” страстей; конечно, и в “Чимоне” импли- 
цитно просматривается подобная параллель между разгулом стихии и игрой 
страстей). 

Небезынтересно отметить, что именно поэма “Чимоне” принадлежит 
к числу тех фрагментов книги, которые были изъяты автором из второй 
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редакции 1641 г. Учитывая объем поэмы, подобная купюра (точнее, заме- 
ва: вместо нее Бриньоле Сале ввел в текст канцону, героями которой стали 
персонажи ““Неистового Орландо”, а именно Изабелла и Дзербино) вы- 
глядит существенной трансформацией нарративной модели книги. Скорее 
всего, причиной изъятия поэмы стали все-таки не соображения дидактиче- 
ского порядка, а именно новое понимание автором проблемы сбалансиро- 
ванности повествования, соразмерности поэтических интерполяций кон- 
тексту. Если поначалу условная риторизированная модель, генетически 
связанная с той же “Астреей”, воспринималась Бриньоле Сале как естест- 
венная для избранного им жанра, то впоследствии возобладал критерий 
правдоподобия. 

Наконец, настает день восьмой, герои словно бы спохватываются и на- 
чинают наперебой рассказывать друг другу истории, по преимуществу тра- 
гического свойства. Этот лихорадочный всплеск нарративности выглядит 
как своеобразная пуантировка всего сборника. Так, Феличита рассказывает 
историю безответной любви Ипполито д’Эсте к красавице Лучилле, сердце 
которой принадлежит Джулио. Разгневанный Ипполито подстерегает со- 
перника во время охоты и повелевает вырвать у него наиболее прекрасную, 
пленившую Лучиллу часть тела - его глаза. Затем он кладет их в кубок ис 
подобающей случаю запиской отправляет Лучилле. Вся эта история пред- 
ставляет собой не только очевидную дань банделловской эстетике (а заодно 
и мотиву “съеденного сердца”), но и почти пародийное, хотя и выдержанное 
в макабрических красках, манипулирование расхожими петраркистскими 
топосами, связанными с очами Донны. Здесь, правда, речь идет о глазах 
мужчины, деталь многозначительная и напоминающая об аналогичных 
“транссексуальных” сдвигах в “Адонисе”. 

Собственно, не раз использованное нами по отношению к “Прихотям 
ума” понятие “пародирование” является достаточно условным. Ни в коем 
случае не следует отождествлять подход к материалу у Бриньоле Сале и, 
скажем, у автора знаменитой сатиры “Поэзия” Сальватора Розы, где под- 
вергаются язвительной критике характерные для “мертвой и безжизнен- 
ной” поэзии раго]е атро|озе и деп! озсип. (Конечно, еще более выразитель- 
ным примером аналогичного подхода, но уже по отношению к роману мо- 
жет служить “Сумасбродный пастух” Ш. Сореля (1628) с его тотальным де- 
монтажом поэтического и условно-романического метаязыка и производя- 
щим жутковатое впечатление “метафорическим портретом” (термин Соре- 
ля) возлюбленной главного героя, Хариты.) Бриньоле Сале в “Прихотях 
ума” подобных задач перед собой не ставил, он погружен в стихию академи- 
ческих риторических экзерсисов, отсюда и некоторая внутренняя противо- 
речивость содержания книги, где можно встретить утверждения как “за”, 
так и “против” того или иного тезиса. Определенное равнодушие автора к 
содержательным аспектам книги, к “плану означаемого”, несомненно, дань 
своему времени. В огромном пятитомном трактате Б. Фьоретти “Поэтиче- 
ские упражнения” (Ргоршпазпи роепс!, 1620-1639) ничего не говорится о со- 
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держании поэтического произведения, хотя рассмотрены многочисленные 
поэтические и риторические категории, и в первую очередь, разумеется, 
тегами2На и агайсю. Нечто сходное можно сказать и о сакральной риторике 
начала сейченто (“Проповедник” Ф. Панигаролы (1609), где “слова” явно 
превалируют над “вещами”). 

Тенденция к непомерному разрастанию обрамления по отношению к 
корпусу новелл вообще очень характерна для эволюции жанра новелли- 
стической книги (как в Италии, так и во Франции) в конце ХУ! - начале 
ХУ в.37 Но именно у Бриньоле Сале она достигает своего логического за- 
вершения. Фактически он создает емкий синтетический жанр, где слива- 
ются сборник новелл, роман, поэма, диалог и трактат. Жанровая раскрепо- 
щенность “Прихотей ума” - дань антинормативистским и антиаристотели- 
стским тенденциям сейченто, весьма колоритно запечатленным в одном из 
эпизодов “Парнасских известий” Т. Боккалини (известие ХХУШ), где свя- 
занный Аристотель предстает перед разгневанным Аполлоном и подвер- 
гается разносу за то, что осмелился навязывать поэтам свои рецепты. 
С другой стороны, структура книги вполне соответствует барочному стрем- 
лению к разнообразию, которое иногда считают ключом к данному сти- 
люз38. Собственно, герои Бриньоле Сале превозносят именно разнообра- 
зие как один из важнейших критериев оценки поэтического текста. 
По контексту книги чтение поэмы “Чимоне” выглядит не вполне умест- 
ным, между тем герои, как ни в чем не бывало, одобрительно отзываются 
о ней, хвалят за “разнообразие событий, новизну мысли, нежность пережи- 
ваний”. 

Как видим, взаимодействие поэтических и прозаических фрагментов в 
“Прихотях ума” подчиняется в первую очередь логике изысканной светской 
игры, в которую вовлечены персонажи книги». Вместе с тем есть все осно- 
вания говорить и о характерном для искусства барокко стремлении к сине- 
стезии: стихи в “Прихотях ума” — это прежде всего исполнительство, неот- 
делимое не только от музыкального аккомпанемента, но и от столь сущест- 
венных для Бриньоле Сале форм невербальной коммуникации (мимика, 
жест, танец). ВаЙеппо -— “танцор” — понятие, которое можно отнести как 
к телодвижениям, так и к движениям ума, уверяет Карло (день третий). 
Большой интерес представляет также во многом символический, хотя и опи- 
санный в весьма затемненной форме, танец Флериды (конец второго дня): 
“(...) чем более она повиновалась (звукам музыки. — К.Ч.), тем более повеле- 
вала; чем более следовала законам чужого инструмента, тем более престу- 
пала законы чужой свободы; ступни будто засевали почву цветами, щеки же 
лишали цветы смелых надежд прорасти; играя волнами волос, она учила ве- 
терок водить хоровод; бежизненной вычурностью заключала его в богатую 
темницу...” В этой связи можно вспомнить о том, что Х. Ортега-и-Гассет 
считал устремленность к передаче жеста одной из важнейших особенностей 
искусства барокко®. С другой стороны, уже Цицерон в конце трактата 
“Об ораторе” едва ли не первым сближает “исполнителей правды” (рито- 
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ров) с “подражателями правды” (актерами)“!. Склонность героев “Прихотей 
ума” к актерствованию и преувеличенной жестикуляции выглядит как дань 
своему времени, когда риторическая теория чрезвычайно активно вбирает 
в свою орбиту проблематику, связанную с жестом. Большое внимание уде- 
ляется движениям головы, рта, глаз, бровей, рук и пальцев оратора, а также 
проблеме соответствия жеста назначению речи в целом и ее отдельных 
частей“. 

В своих последующих произведениях автор - подобно Сент-Аману во 
Франции — все более решительно корректировал собственную позицию 
по отношению к поэзии мариновского типа, а также и к способам взаимо- 
действия прозаического слова с поэтическим. Несомненно, определенную 
роль сыграли контакты с перебравшимся в Геную в 1639 г. литератором 
и философом Маттео Перегрини. Не исключено, что опубликованный в 
том же году его трактат “ее асше22е” (“О замысловатом выражении”) 
был написан под влиянием общения автора с членами Академии Аддор- 
ментати3. Трактат с самого начала ставит себе целью преодоление изли- 
шеств в использовании современными поэтами “острословия” (для автора 
трактата асшег?е, сопсе, зп, ууе22е суть синонимы). Он содержит ряд 
рекомендаций по совершенствованию барочного стиля, призывает к со- 
блюдению меры (итальянские исследователи нередко говорят в этой свя- 
зи об “умеренном барокко”; по Перегрини, надлежит сообщить этому сти- 
лю основательность, с тем чтобы словесное остроумие подкреплялось 
остроумием “предметным”). Приводя 25 мер предосторожности, которые 
следует соблюдать при обращении с “замысловатым выражением”, 
Перегрини выставляет в качестве образца творчество некоторых из ма- 
ринистов, в частности своего приятеля Дж. Семпронио (сонет “Хромая 
красавица”). 

Возможно, именно из этого пассажа книги Перегрини позаимствовал 
сюжет своей эпиграммы, включенной в состав сборника “Невинный сати- 
рик” (“П Заййсо тпосеме”), опубликованного в Генуе в 1648 г., Антон Джу- 
лио Бриньоле Сале. В целом позиция Перегрини перекликается с теми 
упреками в адрес маринистов - и в первую очередь против их лидера, "поэ- 
та нескладного” (роейа роЙо), — которая заявлена в книге Бриньоле Сале. 
В книге сделан решительный выбор в пользу одного жанра - эпиграммы 
(всего их 300). При этом Бриньоле выдает свой эпиграммы за перевод с гре- 
ческого*4. Ббльшая часть их нацелена против творений “горе-писак” (рое!аз- 
Ш), склонных к неумеренному использованию трескучего, аффектирован- 
ного стиля. Им вменяется в вину не только злоупотребление тропами, но и 
вторжение их в неподходящих местах. Бриньоле с особым усердием крити- 
кует те октавы “Адониса”, где Венера предается оплакиванию растерзанно- 
го кабаном любовника (ХУ, 141-184). Однако и Тассо подвергается кри- 
тике за сходные просчеты: Танкреди ни к селу ни к городу исполняет мадри- 
галы на могиле Клерины (ХИ, 75—79). Это уже явный пересмотр позиции, 
заявленной в “Прихотях ума”, где нарративная модель “Освобожденного 
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‘подражателями правды” (актерами)“!. Склонность героев “Прихотей 
актерствованию и преувеличенной жестикуляции выглядит как дань 
‚ времени, когда риторическая теория чрезвычайно активно вбирает 
› орбиту проблематику, связанную с жестом. Большое внимание уде- 
: движениям головы, рта, глаз, бровей, рук и пальцев оратора, а также 
еме соответствия жеста назначению речи в целом и ее отдельных 
142, 
своих последующих произведениях автор — подобно Сент-Аману во 
ции — все более решительно корректировал собственную позицию 
ношению к поэзии мариновского типа, а также и к способам взаимо- 
вия прозаического слова с поэтическим. Несомненно, определенную 
сыграли контакты с перебравшимся в Геную в 1639 г. литератором 
пософом Маттео Перегрини. Не исключено, что опубликованный в 
ке году его трактат “Дейе асше72е” (“О замысловатом выражении”) 
написан под влиянием общения автора с членами Академии Аддор- 
ати“3. Трактат с самого начала ставит себе целью преодоление изли- 
в в использовании современными поэтами “острословия” (для автора 
гата асше72е, сопсеш, зрилй, муе22е суть синонимы). Он содержит ряд 
мендаций по совершенствованию барочного стиля, призывает к со- 
ению меры (итальянские исследователи нередко говорят в этой свя- 
‘“умеренном барокко”; по Перегрини, надлежит сообщить этому сти- 
сновательность, с тем чтобы словесное остроумие подкреплялось 
>умием “предметным”). Приводя 25 мер предосторожности, которые 
гет соблюдать при обращении с “замысловатым выражением”, 
грини выставляет в качестве образца творчество некоторых из ма- 
стов, в частности своего приятеля Дж. Семпронио (сонет “Хромая 
звица”). 
озможно, именно из этого пассажа книги Перегрини позаимствовал 
„г своей эпиграммы, включенной в состав сборника “Невинный сати- 
(“ПИ Зацпсо шпосете”), опубликованного в Генуе в 1648 г., Антон Джу- 
Бриньоле Сале. В целом позиция Перегрини перекликается с теми 
ками в адрес маринистов - и в первую очередь против их лидера, “поэ- 
‘складного” (роеа гоЙо), —- которая заявлена в книге Бриньоле Сале. 
иге сделан решительный выбор в пользу одного жанра — эпиграммы 
о их 300). При этом Бриньоле выдает свои эпиграммы за перевод с гре- 
›го“4. Большая часть их нацелена против творений “горе-писак” (рое1аз- 
хлонных к неумеренному использованию трескучего, аффектирован- 
стиля. Им вменяется в вину не только злоупотребление тропами, но и 
жение их в неподходящих местах. Бриньоле с особым усердием крити- 
те октавы “Адониса”, где Венера предается оплакиванию растерзанно- 
баном любовника (ХУШ, 141-184). Однако и Тассо подвергается кри- 
за сходные просчеты: Танкреди ни к селу ни к городу исполняет мадри- 
на могиле Клерины (ХП, 75-79). Это уже явный пересмотр позиции, 
енной в “Прихотях ума”, где нарративная модель “Освобожденного 
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Иерусалима” становится предметом не только одобрения, но и своеобразно- 
го надстраивания (здесь приводятся стилизованные Бриньоле письма пле- 
ненного Танкреди из дворца Армиды, которых нет в поэме Тассо). Все гово- 
рит о том, что Бриньоле чем дальше, тем больше сближался с позицией 
Дж. Денореса, всецело подчинявшего как поэтику, так и риторику нравст- 
венной и гражданской философии (но и придававшего, как мы уже видели, 
большое значение “поэтике изумления”). В дискуссии о пасторальной траги- 
комедии Б. Гварини “Верный пастух” (1590) Денорес занял жесткую пози- 
цию неприятия жанровой гибридизации, “аморализма” содержания и избы- 
точной орнаментальности Б. Гварини“5. Разумеется, “Прихоти ума” тем бо- 
лее не вписались бы в его концепцию поэзии. 

Бриньоле Сале выведен в качестве одного из персонажей романа “Пес 
Диогена”. Отринувший ошибки молодости, “суровый лицом” и совершенно 
иссохший (по указанным в начале статьи причинам) литератор (или уже 
клирик?), с большим уважением выслушиваемый членами Суда Критики. 
сознается в былых грехах, прибегая при этом, как и все персонажи “Пса 
Диогена”, к предельно взвинченной, изобилующей вербальными играми 
стилистике: “Каюсь, я и сам во времена бурной моей молодости праздно- 
словно фантазировал, гонялся за теми самыми светляками, что вами по пра- 
ву презираемы и изничтожаемы. Дал я себя увлечь гению цветистого выра- 
жения и, глядя на то, как многие авторы, балуясь романами, на расписных 
страницах своих книг понуждали подскакивать изысканные словечки, слов- 
но сверчков, я и сам, повинуясь прихотям ума моего (курсив наш. — К.Ч.), 
начал подскакивать, да не постоянно, а время от времени”. Итак, покой- 
ный к моменту написания “Пса Диогена” Бриньоле Сале увековечен не как 
автор религиозных романов, сыгравших значительную роль в эволюции 
этой разновидности прозы сейченто, но именно как умудренный опытом са- 
тирик, для которого ранний опыт “охоты на светляков” все же остается со- 
бытием значимым. В высшей степени значимым оказался он и для всей 
итальянской прозы барокко, связанной с поэтической продукцией сеченти- 
стов неразрывными узами. 


Примечания 


\ Подробно о биографии писателя см.: Впрлое ба А.С. // Олопапо Мовтайсо дев Иа- 
Цат, Кота: 15аю 4е’Еласюрефа цаНапа. 1972. \Уо. 14. Р. 277-282; Миа Ыю-МЫюртайса // 
Впрлое Зае А.С. Мапа Ма4дмепа рессашсе е сопуециа / А сига 91 О. Еиземо. Рагта: Спапаа, 
1994. Р. .ХМХ-ХСУШ. 

2 В генуэзской галерее Палаццо Россо (до 1874 г. особняк принадлежал семье Бриньоле 
Сале, затем он перешел в муниципальную собственность) выставлен конный портрет Антон 
Джулно кисти Ван Дейка, датируемый 1627 г. Картина считается одним из наиболее ярких 
образцов парадного портрета из числа выполненных этим мастером. В свое время она при- 
влекла большой интерес Ницие. посетившего Геную в 1877 г. 

3 См.: Соггайт М. Сепоча е Й Вагоссо: Зам зи Алоею Сто. АпзаМо СеБа, Апюп Ошо 
Впрпое $ае. Мцапо: Уна е Репзего, 1994. Р. 17. 
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4 Академия Аддорментати упоминается во второй сатире Сальватора Розы, где поэт да- 

ст ироничную характеристику невероятно расплодившихся в ХУП в. академий: 
Ошны ё, све 1 пот! 1от $010 81 Охюв, 
СВ АЗдогтешан, } Ког2, е в Отоп54, 
С пзепзай, #1 Ратазбст, е БИ ОтЬо$... 

(Коза 5. Зайте, ИпеВе, \епеге. МЦапо, 1892. Р. 82). Как видно из перечня, Роза намеренно 
подбирает названия с отчетливым комическим эффектом: “Праздные, Уснувшие, Неотесан- 
ные, Влажные, Безрассудные, Причудливые, Обидчивые”. 

5 Весьма скромная подборка стихов Бриньоле Сале была включена в о 
Бенедетто Кроче антологию маринистской поэзии (Стосе В. пл тагиизи. Вап: [ж4егга, 1910. 
Р. 300-302). 

6 Несмотря на возросший в последние годы интерес исследователей к творчеству Бринь- 
оле Сале (обзор новейших публикаций см.: Лес С. Га гесеше юпипа спцса & Атоп Ото 
Впвлою Заю // Езрепепге }ецегапе. 2002. М 2. Р. 109—117); особенности использования писате- 
лем прозиметрической конструкции так и не стали предметом специального изучения. 

7 Втупое $ А.С. [е пязыШа ве ‘превло / А сига # С.Рогисвеш. Кота: Тгессаш, 1984. 
В дальнейшем все цитаты из “Прихотей ума” приводятся по этому изданию. 

8 См.: Сопмег: О. П готапто Цриге де!!’е Ъагосса // Аппа! 4еПа Зсиоа погтае зирепоге 4 
Раза. С1аззе {1 ]ецеге е Позора. $ег. Ш. Раза, 1974. \о1. 4, М 3. Р. 925. 

9 См. о нем: Сагаа /.-М. Тго1$ готапз Багоциез ИаЦепз // Кеуце дез 6ицез ИаПеплез. 1967. 
Т. 13. Р. 119-132. 

Ю См. о ней: Сага /.-М. 1 готапл Сто. Егапсезсо Вот! // Рагагопе (Гецегатига). 1968. 
М 218.Р. 63-83. 

|! Перевод названия представляет собой некоторую проблему. В оригинале объединены 
два прииципиально важных для эстетики маньеризма и барокко понятия: "непостояиство, не- 
стабильность” и неоднократно анализировавшийся барочными теоретиками, в том числе и 
Сфорца Паллавичино, с которым Бриньоле Сале состоял в переписке, "быстрый ум". Свое- 
го рода апофеозом развития темы “быстрого ума” в Италии становится трактат Э. Тезауро 
“Подзорная труба Аристотеля” (1654): по Тезауро, сам Всевышний стремится стать шреё- 
1050, Т.е. проникать в мельчайшие детали каждого явления, выказать чудеса проницательно- 
сти; но и усгзаб ИИ, умение быстро сближать между собой далекие, казалось бы, феномены 
реальности, является важнейшим компонентом тбебпо. В тексте Бриньоле Сале (день тре- 
тий) упоминается также Протей (который считается одним из символов маньеристического 
искусства); в дальнейшем эта мифологическая фигура возникает в предисловии Джованни 
Амброджо Марини к роману “Верный Калоандро” (1640-1653), ключевому явлению в исто- 
рии итальянского романа ХУП в. 

12 Сопоставление двух редакций было осуществлено Джанфранко Формикетти 
(Рогтейеш С. Вемчюпте е сепзита пе “е пязЫШ де И’трерпо” & Апюп СшНо Впуло За // 
Казберла деПа еНегашга иаЦала. 1988. М 1.Р. 41-60). Исследователь приходит к выводу, что во 
второй редакции смягчены эротические мотивы и, напротив, усалена морализация (это впол- 
не соответствует духовной эволюции автора книги). Сам Дж. Фермикетти при подготовке со- 

иного издания “Прихотей ума” взял за основу как раз первую редакцию. 

13 Рогтисйеш С. Ор. си. Р. 21. Опыт Академии Интронати был обобщен в имевшей боль- 
шой успех и представленной в библиотеке Бриньоле Сале книге Дж. Баргальи “Диалог об иг- 
рах, принятых на вечерах у сиенцев” (“Слаюро де! поосН све веЦе уебзе запез 1 изало $ 
{аге”, 1572). Как указывает И.К. Стаф, “в известном смысле концепция Баргальи - свидетель- 
ство того вырождения, которое претерпели гуманистические идеи первой половины века в 
эпоху Контрреформации. Новелла в трактате сиенского аристократа — это один из видов раз- 
влечения, игры, классификации и кодификации которых и посвящен “Диалог”. «Представля- 
ется мине, - пишет Баргалья, — что рассказывание новелл могло бы быть названо игрою, так 
как называем мы игрою, когда всяк излагает виденный им сон. с тем условием, чтобы каж- 
дому сну было затем дано подобающее истолкование (курсив наш. - К.Ч.). И по этой при- 
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ров) с “подражателями правды” (актерами)*!. Склонность героев “Прихотей 
ума” к актерствованию и преувеличенной жестикуляции выглядит как дань 
своему времени, когда риторическая теория чрезвычайно активно вбирает 
в свою орбиту проблематику, связанную с жестом. Большое внимание уде- 
ляется движениям головы, рта, глаз, бровей, рук и пальцев оратора, а также 
проблеме соответствия жеста назначению речи в целом и ее отдельных 
частей“. 

В своих последующих произведениях автор — подобно Сент-Аману во 
Франции - все более решительно корректировал собственную позицию 
по отношению к поэзии мариновского типа, а также и к способам взаимо- 
действия прозаического слова с поэтическим. Несомненно, определенную 
роль сыграли контакты с перебравшимся в Геную в 1639 г. литератором 
и философом Маттео Перегрини. Не исключено, что опубликованный в 
том же году его трактат “ее асше22е” (“О замысловатом выражении”) 
был написан под влиянием общения автора с членами Академии Аддор- 
ментати*. Трактат с самого начала ставит себе целью преодоление изли- 
шеств в использовании современными поэтами “острословия” (для автора 
трактата асше2те, сопсеш, зрилб, муе22е суть синонимы). Он содержит ряд 
рекомендаций по совершенствованию барочного стиля, призывает к со- 
блюдению меры (итальянские исследователи нередко говорят в этой свя- 
зи об “умеренном барокко”; по Перегрини, надлежит сообщить этому сти- 
лю основательность, с тем чтобы словесное остроумие подкреплялось 
остроумием “предметным”). Приводя 25 мер предосторожности, которые 
следует соблюдать при обращении с “замысловатым выражением”, 
Перегрини выставляет в качестве образца творчество некоторых из ма- 
ринистов, в частности своего приятеля Дж. Семпронио (сонет “Хромая 
красавица”). 

Возможно, именно из этого пассажа книги Перегрини позаимствовал 
сюжет своей эпиграммы, включенной в состав сборника “Невинный сати- 
рик” (“П Занисо шпосеше”), опубликованного в Генуе в 1648 г., Антон Джу- 
лио Бриньоле Сале. В целом позиция Перегрини перекликается с теми 
упреками в адрес маринистов - и в первую очередь против их лидера, “позэ- 
та нескладного” (роега роНо), — которая заявлена в книге Бриньоле Сале. 
В книге сделан решительный выбор в пользу одного жанра — эпиграммы 
(всего их 300). При этом Бриньоле выдает свои эпиграммы за перевод с гре- 
ческого“. Ббльшая часть их нацелена против творений “горе-писак” (рое!аз- 
01), склонных к неумеренному использованию трескучего, аффектирован- 
ного стиля. Им вменяется в вину не только злоупотребление тропами, но и 
вторжение их в неподходящих местах. Бриньоле с особым усердием крити- 
кует те октавы “Адониса”, где Венера предается оплакиванию растерзанно- 
го кабаном любовника (ХУ, 141-184). Однако и Тассо подвергается кри- 
тике за сходные просчеты: Танкреди ни к селу ни к городу исполняет мадри- 
галы на могиле Клерины (ХП, 75-79). Это уже явный пересмотр позиции, 
заявленной в “Прихотях ума”, где нарративная модель “Освобожденного 
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чине думается мине, что каждый отдельный день “Декамерона” можно назвать игрою» 
(Стаф И.К. Новеллистика Чинквеченто // История литературы Италии. М.: Наследие, 2007. 
Т. 2, полутом 2). Напрашивается предположение, что и само название Академии Адкормен- 
тати было навеяно как раз этим пассажем из книги Б 

14 См.: Таззо Т. ХлаюЮв / А сига & Е. Магта|. Того: Ема, 1976. Т. 2. Р. 230. 

15 Это стихотворение приводится в антологии А. Азор Розы (Азог Коза А. Та Шшса де! 
Зесептю. Кота; Вап: 1м4егга, 1975. Р. 121). 

16 Здесь м далее “Адонис” цитируется по изд.: Магто С. ['Адопе / А сига & С. Роги. 
М!апо: Адефры, 1988. Т. 1. Первая цифра указывает на порядковый номер песни, вторая — 
строфы. 

17 Маппо е { тайп:56 / А сига 4 О.С. Регтего. МПапо; Марой: Кюсага, 1954. Р. 370. 

18 Правда, в Италии перевод “Астреи” (да и то лишь частичный) вышел достаточно позд- 
но, в 1636 г., т.е. уже после выхода в свет первого издания “Прихотей ума”. Однако Бриньо- 
ле Сале владел французским языком (а также испанским: сохранились написанные им на 
этих языках рукописные фрагменты) и, без сомнения, мог читать роман на языке оригинала. 
При всем том, как любезно сообщила нам составившая описание библиотеки Бриньоле Сале 
заведующая отделом генуэзской библиотеки “Берио” Лаура Мальфатто, в семейном собра- 
нии эта книга не числилась. 

19 Асепо Т. ПеЦа Язаипшалопе опеча. Сепота, 1983. Р. 50. Что касается Э. Тезауро, то он, 
как и Марино, рассматривает ольянение как явление позитивное — ведь оно становится важ- 
ным источником остромыслия, погружает человека в иную реальность (подобно игре вооб- 
ражения). 

20 Этот сонет был включен в уже упоминавшуюся антологию Б. Кроче, а затем воспро- 
изведен в сборнике маринистской лирики, составленном Дж. Ферреро (Маппо е 1 тапп1$й / 
А сига & С.С. Еетето. МПапо; Марой, 1954. Р. 968). 

21 Тгацанзи е патаюй де] бесешю. МИапо; Марон, 1960. Р. 1044. Вообще Бриньоле Сале и 
его произведения неоднократно фигурируют в творчестве Фругони. Данная проблема была 
темой доклада Лучии Родлер (Гисла Ко ег. Рга тетопа е готапго. Апоп Сш|о Впрло ЗаЮ пе! 
поотдо & Ргапсезсо Ешмю Егирог!) на посвященной творчеству Бриньоле конференции. Мы 
пользовались электронной версией доклада, опубликованной на интернет-сайте 
млм дуздети. пе \УеБВпрло. 

22 Об ариостовских и тассовских рефлексах в “Прихотях ума” сы.: Соггадйт М. Ор. си. 
Р. 278-279 (п. 67). 

23 Картина стала предметом и другого литературного описания - в опубликованном тре- 
мя годами позже “Прихотей ума” письме уже упоминавшегося известного романиста, истори- 
ка и коллекционера живописи Луки Ассарино (Сота т: М. Ор. си. Р. 25, сноска 43). 

24 В предисловии к переводу Пона настаивает на том, что эстетические достоинства ро- 
мана неразрывным образом связаны с его рыночной ценностью (которая была достаточно 
высокой: не случайно с 1625 по 1629 г. вышло в свет семь изданий “Аргениды" на языке ори- 
гинала). Подробнее об этом переводе см.: Сетем Р. Вотапго е падилопе пе! Зесепю. П сазо 
Ропа/Вагс1ау // Оцайго зи зш пафште. Уегопа, 1983. Р. 5-53. 

25 В саркастический эпистолярный памфлет А. Саитакроче “Секретер Аполлона” (1654) 
включено, среди прочих, письмо к уже упоминавшемуся Дж. Бьоиди, где бог Аполлон просит 
известного романиста прислать ему побольше современных романов, с тем чтобы разжечь 
ими костер и тем самым торжественно отметить прибытие на Парнас Барклая; ведь все вы- 
полненные в этом жанре сочинения, за исключением “Аргениды” и еще одной книги Барк- 
лая, “Эвформнон”, “менипповой сатиры, облеченной в пикарескную форму” (Безуагтх ./. 
дова Вагс1ау, оц |е5 депиегз {е0х де |’Витагпзте // ибгациез с1азиез. 1991. М 15. Р. 75) - 
“ненужные побасенки”. См.: Затасгосе А. Га зестеапа 4 АроПо. Уепеца, 1654. Р. 15. 

26 Прецеденты, впрочем, имеются и у Тассо, и у Марино (“На смерть пса”, сб. “Лира”), и 
в героико-комической поэме Ф. Браччоллини “Шутка богов” (1618). где один из персонажей 
сочиняет эпитафию на смерть кошки. 
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27 Интересно, что начало каждого из дней представляет прозаическую вариацию на те- 
му описания утренней зари (соответствующий топос, весьма характерный для эпической 
поэзии, был мастерски стилизован Кьябрерой в “Послании к Дж.Б. Форцано”); подобно стя- 
хотворным включениям, риторическая вычурность этих преамбул развивается по нарастаю- 
щей, чтобы достигнуть своей кульминации в последнем дне. 

28 См.: Риш М. Воссассю: |а пота деЦа роеза // Зам зиа епегашга де! К тазсипепю. 
Риеп2е: Та Миоча Наца, 1971. Р. 10-28. 

29 Сы. об. этом в комментарии В. Бранка к изд.: Воссасаю С. Песатегоп / А сига & 
\У. Вгапса. Топло: Елаши, 1980. Р. 593 (п. 1). 

30 Сы.: Ттанан $1 геюпса е роебса де! Сшацесепю. Вап: [метга, 1972. Т. 3.Р. 410. 

31 Надо сказать, проблема размера поэтического текста совершенно не была отрефлек- 
тирована в поэтиках нитересующего нас периода. Единственное исключение - все тот же 
Дж. Денорес, который указывал, что одним из источников изумления может стать контраст 
между нехитрым сюжетом и пространностью текста. 

32 Точнее, у Боккаччо вскользь сказано о том, что “воодушевляемый Амуром” Чимоне 
преисполнился “льзиной отваги” (пер. Н. Любимова; в оригинале - “Пего соте ип 1еопе”). 
Для Бриньоле этого оказывается достаточно, чтобы развернуть вторую часть сравнения в 
целостный образ. Операция вполне в духе Марино. 

33 См. об этом нашу монографию: Чекалов К.А. Маньеризм во французской и итальян- 
ской литературах. М.: Наследие, 2001. С. 174. 

34 Позднее в “Верном Калоандро” приводится весьма сходная картина ужасающего ноч- 
ного шторма. Волны вздымаются до небес, сверкают молнии; перед читателем разворачива- 
ется грозная игра стихий: “вскорости вода и воздух, небо и огонь совершенно меж собой сые- 
шались, и казалось, будто мир в состояние первобытного хаоса вернулся” (Тгапацзй е патаюп 
де! Зесепю / А сига & Е. Каитоп!. МЦапо; Марой, 1960. Р. 803-804). О значении морской темы 
для романа Бриньоле Сале “Мария Магдалина согрешившая и обращенная” см.: Визебо 0. 
Маддаепа-па\121о е Ц зо уаврю теаЮпйсо рег таге“ (доклад опубликован на уже упоминав- 
шемся сайте уу. дпадепи.пе/\\Уе ВпрпоГ). 

35 Перенос акцента с Марино на Ариосто не выглядит случейным, ссли учесть, сколь су- 
щественным было влияние “Неистового Орландо” на уже упоминавшийся и весьма популяр- 
ный роман Бриньоле Сале “Испанская история”, работа над которым шла параллельно с под- 
готовкой второй редакции “Прихотей ума”. Указанное влияние прослеживается как на уров- 
не сюжетных заимствований, так и на уровне стиля, причем Бриньоле достаточно искусно 
транспонирует поэтический текст оригинала в прозу (см. об этом: Соплеп О. Ор. си. 
Р. 1009-1010). 

36 $оге! СН. Ветагацез зиг ез ХШ Пугез фи Вегрег схгауарале. Р.: Тоиззашкх, 1628. Р. 566. 

37 Подробнее см.: Стаф И.К. Указ. соч. 

38 Такого мнения придерживается, в частности, В. Флек (Р/сеск М. Г’езёйдие де а Фуег- 
зи6. Рапз; Зеаще; ТЦЫпреп, 1989. Р. 26). 

39 Известны два произведения, созданные под непосредствениным влиянием “Прихотей 
ума” — “О сладострастии ума" (1636) и “Выхлоп ума" (1 зюзатепц деП’пверпо, 1641); оба при- 
надлежат перу Пьер Франческо Мингоцци, причем второе направлено непосредственно про- 
тив М. Перегрини. Краткую характеристику этих сочинений см.: РГитагой М. 1.’дбе де 1’@о- 
Чиелсе. Р., 1980. Р. 220-221 (п. 367, 368). Кроме того, как полагает Д. Конриери, влияние “При- 
хотей ума" прослеживается в романс Карло делла Ленгвелья "Беседы за ужином у принца 
Агриджентского” (1639), вообще-то в равной мере опирающемся и на Боккаччо, и на Грац- 
цини (Соппег О. 1е Сепе де! Рипсре 4’Азгпрее 4 СаЦо деПа 1еприевНа // “Та р зшрепда е 
8юпоза тассы та”: П готап2о Иапапо де! зесою ХУП. Марон, 1981. Р. 77). 

40 Испанский философ, отождествляя барокко и маньеризм, оперировал в качестве при- 
меров живописью Эль Греко и Веласкеса (Ортега-и-Гассет Х. Эстетика. Философия куль- 
туры. М.: Искусство, 1991. С. 154). 

41 Цицерон. Эстетика: Трактаты. Речи. Письма. М.: Искусство, 1994. С. 368 и далее. 
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42 Подробнее об этом сы.: Нимоше 4е 1а тбюйоце далз 'Вогоре подете. 1450-1950 / $005 
а фгеспоп де М. Ритагоб. Р.: Р.У.Е., 1999. Р. 512 ею. 

43 Ивогда можно встретить утверждение, что киига Перегриии является плагиатом по 
отношению к трактату Б. Грасиана "Остроумие, или Искусство изощрениого ума” (перевод- 
чиком которого на итальянский язык стал в дальнейшем именно Перегрини). Однако еще 
Б. Кроче подверг это утверждение критике: трактат Граспана вышел в свет лишь в 1642 г. 
(Сгосе В. 1 чапанзи пацал: де! Сопоешето е ВаЦазаг Стас{ап // РгоЦепи # емецса е сопттфий аЦа 
зюпа де’еменса иаНапа. Вал: мега, 1966. Р. 324). 

44 Ни Марино, ни Кьябрера не владели греческим языком и читали античных поэтов ис- 
ключительно в латинских переводах. Возможно, в данном случае Бриньоле подтрунивает над 
этим обстоятельством. 

45 См. об этом: Регейа М. Тве спцса! (обипе ог Вашма Спа!’ з “П Разюг Ею”. Риепае: 
Осы, 1973. 
46 Тгацанзй с патаюй де] бекеню. Р. 1017. 


(тихи проза 
накануне Возрождения 
Перис Французские переводы 

комедии Теренция 


Е 
| 


рр 


Л.В. Евдокимова 


КОММЕНТАРИИ К КОМЕДИЯМ ТЕРЕНЦИЯ 
В ИЗДАНИИ А. ВЕРАРА И ИХ ИСТОЧНИКИ 


(Статья 1) 
ВСТУПИТЕЛЬНЫЕ ЗАМЕЧАНИЯ 


Том Теренция, изданный Антуаном Вераром в самом начале ХУ в. 
(“Твегепсе еп #гапсо!$ / Ргозе ег пте / Ауесдиез 1е 1абп”, 1500-1503)1, включа- 
ет прозаический и стихотворный переводы всех шести комедий этого авто- 
ра, причем проза и стихи чередуются сцена за сценой: вначале дается про- 
заический перевод сцены, сопровождаемый полным текстом оригинала, за 
ним — стихотворный перевод той же сцены и т.д. Некоторые реплики сти- 
хотворного перевода сопровождаются на полях начальными словами соот- 
ветствующих латинских реплик: читатель, таким образом, получает воз- 
можность сопоставить с оригиналом не только прозаический, но и стихо- 
творный перевод. Оба перевода снабжены комментариями?. Том открыва- 
ется стихотворным прологом (включаю:цим, в частности, посвящение 
Людовику ХП), прозаическим текстом “О частях комедии” и латинской 
эпитафией Теренцию. 

Об издании Верара написано немного, еще меньше - о содержащихся в 
нем комментариях. Г.У. Лоутон не использует даже самого слова “коммен- 
тарий” применительно к примечаниям, сопровождающим комедии, и видит 
в этих примечаниях сплошные ошибки?. Напротив, М. Молинье, автор био- 
графии Октовьена де Сен-Желе, высказывается о примечаниях весьма по- 
ложительно, хотя и не усматривает, как и Г.У. Лоутон, их зависимость от 
средневековой и гуманистической глоссы, отмечая, в частности: “...этши при- 
мечания написаны весьма ясно, простым и свежим языком, без аффекта- 
ции, излишней учености, педантизма и злоупотребления латинизмами” 
(курсив наш. — Л.Е. )^. 

Между тем комментарии, опубликованные в томе Верара, заслуживают 
большего внимания. Их сопоставление с источниками помогает понять, как 
строились различные типы комментариев, которые в эпоху раннего гума- 
низма сопровождали издания античных текстов и их переводы на француз- 
ский язык. Одновременно появляется возможность расширить и конкрети- 
зировать существующие сегодня представления об уровнях знания античной 
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теории драмы и даже античной цивилизации, доступных на рубеже 
ХУ-ХМ вв. различным читательским кругам. 

Кроме того, изучение двух комментариев, которые опубликованы в кни- 
ге Верара, проливает свет на ее генезис, который представляется весьма за- 
гадочным. В самом деле, сколько человек принимало участие в создании 
книги, кто определил ее состав и расположил части именно таким, а не 
иным образом? Ответы на эти вопросы, как мы убедимся, помогут нам ос- 
мыслить функции прозаического и стихотворного перевода, прозы и поэ- 
зии, прямо отразившиеся в композиции материалов, содержащихся в книге. 
Наконец, анализ комментария к стихотворному переводу позволит, мы на- 
деемся, обрисовать социальный и литературный контекст публикации коме- 
дий и одновременно оценить меру оригинальности автора французского 
стихотворного перевода. 


Автором прозаического перевода комедий считается Гильом Рип 
(СшиШаите Е1рре), секретарь Людовика Х]: в парижской Национальной биб- 
лиотеке сохранилась беловая рукопись этого перевода (п.а.{. 4804), концов- 
ка которой гласит: “Конец Французского Теренция = приложил руку мэтр 
Гильом Рипп”; рукопись датирована 1466 г.6 Стихотворный перевод в тече- 
ние долгого времени приписывался Октовьену де Сен-Желе (1466-1502). 
Такова была, в частности, точка зрения М. Молинье, полагавшего, что этот 
поэт имел в своем распоряжении два более ранних перевода: прозаический 
перевод Гильома Риппа и стихотворный перевод французского поэта Жиля 
Сибиля (СШез СуБШе); на их основе он и создал новый стихотворный пере- 
вод комедий, который предназначал для воспитания своего незаконнорож- 
денного племянника Меллена де Сен-Желе (ставшего впоследствии поэтом) 
и снабдил подобающими примечаниями’. 

Г.У. Лоутон оспаривает эту точку зрения, не находя для нее никаких до- 
кументальных подтверждений, а также усматривая различия между верси- 
фикационной техникой Октовьена де Сен-Желе и стихотворным переводом 
Теренция, Согласно Г.У. Лоутону, автором стихотворного перевода надо 
считать уже упомянутого поэта Жиля Сибиля; основанием для этой атрибу- 
ции являются несколько строк другого поэта - Пьера Гронье (Рлегее Сторпе!, 
14807-15407), автора поэмы “Слава и превосходство добрых сочинителей”, 
где среди прочего говорится: “Мэтр Жиль, по прозвищу Сибиль, явил свое 
искусство, переведя всего Теренция, у которого много мудрых изречений”». 
(Отметим попутно, что более о Жиле Сибиле ничего не известно.) В то же 
время Лоутон не исключает, что рукописи двух переводов Теренция могли 
находиться в собственности Октовьена де Сен-Желе, который и передал их 
Верару; это обстоятельство могло послужить основанием для устойчивой 
молвы, приписывавшей Октовьену де Сен-Желе авторство стихотворного 
перевода!9. 
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КОММЕНТАРИЙ К СТИХОТВОРНОМУ ПЕРЕВОДУ 
И ЕГО ИСТОЧНИКИ 


Комментарий к стихотворному переводу восходит в конечном счете к 
комментарию Доната (“Девушка с Аядроса”, “Евнух”, “Адельфы”, “Форми- 
он”, “Свекровь”) и комментарию итальянского гуманиста Иоганна Кальфур- 
ния (“Самоистязатель”, поскольку комментарий Доната к этой комедии не со- 
хранился). Две полные рукописи комментария Доната были найдены Джован- 
ни Ауриспой в 1433 г. в Майнце и Жаном Жоффруа в 1447 г. в Шартре!. В 
1476 году Иоганн Кальфурний составил свой комментарий к “Самоистязате- 
лю”, опираясь отчасти на глоссы Доната к другим комедиям; с 1479 г. коммен- 
тарии Доната и Кальфурния становятся неотъемлемой частью гуманистиче- 
ских изданий Теренция!2. В эпоху раннего гуманизма эти комментарии (вклю- 
чающие предисловия, аргументы, вступительные ремарки к сценам комедий 
и глоссы к отдельным стихам) распространялись нередко не сами по себе, под 
именами Доната или Кальфурния!3, но в составе других гуманистических ком- 
ментариев того же времени, где тексты Доната и Кальфурния иногда предста- 
ют отредактированными, сокращенными и дополненными, а иногда — без ка- 
ких бы то ни было изменений\. При этом имена Доната и Кальфурния упо- 
минаются далеко не всегда: эпоха раннего гуманизма в этом отношении вы- 
ступает прямой наследницей Средних веков, в филологии “авторское право” 
утверждается еще медленнее, чем в художественной литературе, и только в 
изданиях середины ХУ в. глоссы, как правило, сопровождаются именами 
комментаторов. Именно в таком обработанном и преображенном виде, доня- 
товский и кальфурниевский комментарии были использованы во “Француз- 
ском Теренции”. Основным источником для французского автора был, мы по- 
лагаем, комментарий Гвидо Ювеналиса, источником второстепенным - ком- 
ментарий Павла Маллеолюса. Чтобы представить себе работу комментатора 
“Французского Теренция”, нужно в общих чертах охарактеризовать латин- 
ские издания комедиографа, подготовленные этими гуманистами. 


Ги Жуанно, он же Гвидо Ювеналис (Сиу Лоцеппеаих, )оиуепсаих, Сшао 
Лмуепайз, ? - 1503/1507), уроженец Мэна, приехал в Париж незадолго до 
1490 г. Он преподавал в коллеже и зарабатывал частными уроками; вскоре 
после приезда присоединился к кружку Робера Гагена и особенно сблизился с 
братьями Шарлем и Жаном Фернанами. В 1492 г. Ювеналис удалился в мона- 
стырь Шезаль-Бенуа (СВе2а1-Вепо!) в Берри, монахи которого приблизитель- 
но в это же время перешли к более строгсму соблюдению Правила святого 
Бенедикта. В 1497 г. Ювеналис стал аббатом монастыря Сен-Сюльтис в Бур- 
же. Среди написанных им книг — латинская “Отатитабса” (Гуоп, без даты), ком- 
ментарий к трактату Лоренцо Валлы “Нерапнае” (1492)13, французский пере- 
вод Правила святого Бенедикта (Рапз, 1500), наконец, публицистическое сочи- 
нение “Требование монастырской реформы, или ее Защита” (Рап$, 1503). 

Из посланий, сопровождающих том Теренция, можно извлечь сведения 
о взглядах Ювеналиса, о его деятельности и окружении. Издание Теренция 
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представляет собой запись парижских уроков, во время которых преподава- 
тель читал комедии вместе с учениками. Уроки предназначались для студен- 
тов, лишь приступивших к изучению латинской грамматики: гуманист стре- 
мился детально прокомментировать текст комедий и не оставил без поясне- 
ний даже такую второстепенную часть речи, как частицы!7. Среди учеников 
Ювеналиса были юноши из бедных семей; сам он также не имел достаточ- 
ных средств для получения образования!3. Бедность, вероятно, побудила 
Ювеналиса к поиску покровителей. Одним из них стал Жермен де Гане 
(Сегташ 4е Сапау), каноник собора Нотр-Дам, советник Парламента, биб- 
лиофил и эллинист. Он находился в постоянной переписке с Марсилио Фи- 
чино и встречался с Пико делла Мирандолой, когда тот приезжал в Париж 
в 1485-1486 гг. Ювеналис упоминает литературные собрания в доме де Га- 
не, на которых он присутствовал постоянно; благодаря меценату он смог 
прочесть “Илиаду” Гомера и “менее редкие книги”. Любопытно, что, воз- 
давая хвалу де Гане, Ювеналис подчеркивает разнообразие его знаний и ин- 
теллектуальных интересов: в его глазах покровитель воплощает идеал 
“Вото итуегзаИз”, столь ценимый Возрождением. В комментарии к комеди- 
ям Теренция Гвидо пытается на свой лад следовать этому идеалу. 

Однако для Ювеналиса хи а питапцан$ представляют лишь ступень в 
достижении вершины духовного совершенства. В послании, обращенном к 
доктору теологии Мишелю Бюро (Мспе! Вигеаи)?1, Гвидо сравнивает путь 
учения и путь добродетели: оба они тернисты, но сулят покой и усладу в кон- 
це; ниже Гвидо добавляет, что первый путь лишь приготовляет ко второму: 
“...тот, кто следует от одной добродетели к другой, вскоре замечает, что его 
способности к добродетельной и блаженной жизни день ото дня возраста- 
ют”22, В этой перспективе решение Ювеналиса о прекращении преподава- 
ния и занятий “светскими науками”, о чем он сообщает в письме к Николя 
Шапеллю, представляется абсолютно естественным. Возможно, эти идеи 
Ювеналиса, как и его решение об уходе в монастырь, сложились под воздей- 
ствием Мишеля Бюро, участвовавшего вместе с Ювеналисом в обсуждении 
монастырской реформы, осуществленной монахами Шезаль-Бенуа; Ювена- 
лис пишет, что знает Мишеля Бюро с самого детства, и называет его своим 
“наставником”. Таким образом, Ювеналис был типичным представителем 
кружка Робера Гагена, соединявшего, как отметил Ф.Симоне, любовь к фи- 
лологии и риторике со стремлением постигнуть нравственный смысл клас- 
сических текстов и видевшего в занятиях словесностью путь к религиозному 
совершенству?5. 

Подготовленный Гвидо Ювеналисом комментарий к комедиям Теренция 
впервые вышел в Париже в 1492 г., после чего его перепечатывали во всех 
французских изданиях Теренция вплоть до 1500 г., за исключением издания 
1499 г., опубликованного издательством Иоганна Филиппа; последнее было 
подготовлено Павлом Маллеолюсом?6. Комментарии Ювеналиса и частично 
Маллеолюса неоднократно включались в издания ХУ\[ в., объединявшие 
труды многих комментаторов?”. 
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Как явствует из надписи на титульном листе и в особенности из несколь- 
ких фраз, предваряющих комедию “Самоистязатель”, издание 1493 г., содер- 
жащее комментарии Ювеналиса?, было окончательно подготовлено и за- 
вершено Иодохом Бадиусом. Он сообщает, что Гвидо Ювеналис обратился 
к нему за помощью, поскольку сам не располагал временем для того, чтобы 
завершить работу. Бадиус, однако, не вмешивается в работу коллеги и пуб- 
ликует глоссу Гвидо без изменений, лишь помещая под нею некоторые до- 
полнения. Начиная с комедии “Самоистязатель”, дополнения Бадиуса регу- 
лярно следуют за глоссой Гвидо; они предваряются именем автора: 
“Азсепз1из” — “уроженец города А$св” (Бельгия); что же касается дополне- 
ний, относящихся к “Девушке с Андроса” и “Евнуху”, то они помещены в 
конце тома?9. 

Издание 1493 г., подготовленное Ювеналисом, включает очерк, посвя- 
щенный античной комедии (“Ош@ сотое@а, ипае ста, до! е1и$ зресез, дио! 
тетёга ацощие асти$ зцпг’ — “Что такое комедия, откуда ее название, како- 
вы ее виды и части, а также сколько в ней актов”), аргументы и литератур- 
ные предисловия ко всем комедиям, развернутые “пословечные” глоссы к 
периохам Сульпиция Аполлинария (т.е. кратким стихотворным аргумен- 
там) и к самим комедиям, а в отдельных случаях и к дидаскалиям; каждой 
сцене предпослана вступительная ремарка. 

Критический аппарат, подготовленный Ювеналисом, самым непосредст- 
венным образом использует комментарий Доната. В очерке “Ош! сотое Фа” 
Ювеналис резюмирует сочинение Евантия об античной драме (оно обычно 
публикуется после “Жизнеописания Теренция”, которое в течение долгого 
времени приписывалось Донату2), добавляя к нему замечание о структуре 
античной комедии, извлеченное из комментария Кристофоро Ландино к 
“Искусству поэзии” Горацияз!. Точно так же аргументы, сочиненные Гвидо 
Ювеналисом, во многих случаях включают фрагменты аргументов Доната: 
в частности, окончания ювеналисовских аргументов к “Девушке с Андроса”, 
“Евнуху”, “Формиону”, “Свекрови” дословно совпадают с донатовскими. 
Вместе с тем очерк Гвидо значительно короче и проще оригинала, почти все 
сложные пассажи, посвященные истории античной драмы, а также сатире и 
другим литературным жанрам, из него исчезли. Аргументы Ювеналиса так- 
же всегда короче и синтаксически проще донатовских. Аргументы Ювена- 
лис почти всегда (за исключением “Девушки с Андроса”) дополняет не- 
сколькими фразами, посвященными литературному анализу комедии; эти 
фразы он извлекает из соответствующих предисловий Доната и включает в 
свой текст без каких-либо изменений32. Фрагменты, использованные Ювена- 
лисом, резюмируют лишь самую суть донатовского анализа. 

Наиболее пространно ювеналисовское предисловие к “Евнуху”. Здесь 
Ювеналис не только использовал фрагмент донатовского предисловия, но и 
добавил к нему глоссу на дидаскалию, частично пересказав в ней уже упомя- 
нутое сочинение Евантия об античном театре. Более развернутое предисло- 
вие выделяет эту комедию в издании Ювеналиса; это обстоятельство объяс- 


165 


няется, по всей видимости тем, что, согласно Донату, из всех комедий Терен- 
ция “Евнух” имел наибольший успех. 

Из сказанного ясно, что цель Ювеналиса состояла прежде всего в содер- 
жательном и языковом упрощении донатовского текста, в приспособлении 
его к уровню знаний учеников, который, по его собственному признанию, не 
был слишком высок. Рассмотрение других составляющих комментария под- 
тверждает эти слова Ювеналиса. Так, его вступительные ремарки к сценам 
комедий всегда основаны на донатовских и порой повторяют их дословно. 
Чаще, однако, Ювеналис упрощает донатовскую ремарку, отказываясь от 
употребления греческих слов, наблюдений над структурой комедий и других 
сложных пассажей. Что же касается глоссы Ювеналиса, сопровождающей 
текст комедий, то она, разумеется, также вобрала в себя примечания Дона- 
та к отдельным стихам (иногда отредактированные). Однако ювеналисов- 
ская глосса много пространнее исходного текста Доната: Ювеналис коммен- 
тирует практически каждое слово Теренция, сопровождая комедии по сути 
своеобразным “переводом” с латинского на латинский (такой тип глоссы со- 
гласуется с форматом издания - в половину листа). В этом “переводе” поч- 
ти каждому слову Теренция соответствуют несколько латинских синонимов, 
свободный порядок слов оригинала заменен прямым. 

Об уровне знаний учеников, к которым обращается Ювеналис, говорит 
включение в этот “перевод” большого числа замечаний, относящихся к грам- 
матике латинского языка. Отдельные замечания такого рода имеются и у 
Доната, однако Ювеналис значительно расширяет грамматический коммен- 
тарий, указывая род существительных или часть речи, к которой относится 
слово33, отмечая, с каким падежом следует употреблять частицы34, объясняя 
значение диминутивов?5. “Перевод” дополнен разъяснениями, относящимися 
к сценическому действию и античным реалиям. Здесь заметна “энциклопеди- 
ческая” компонента: относительно пространные рассказы о повседневном 
жизненном укладе римлян (устройстве жилища, построении войска, обычаях 
ит.д.). Ювеналис, несомненно, использовал не только Доната, но и другие ис- 
точники: он многократно упоминает некоего Лаврентия (чей комментарий 
к Теренцию в настоящее время приписывается Лорану де Премьефе)®, 
Джованни Тортелли, Варрона, Сервия, Феста. Особая полнота, превращаю- 
щая глоссы в перевод, составляет своеобразие комментария Ювеналиса, вы- 
деляя его среди других сочинений подобного рода. 

Итак, комментарий Гвидо предназначался, вне сомнения, для студентов, 
начавших изучение латинской грамматики недавно, о чем и сам гуманист пи- 
сал в своих посланиях. Быть может, работа Гвидо над комментарием была 
связана с введением на рубеже ХУ-ХУ1 вв. новой образовательной системы: 
начиная с этого времени учеников стали делить на группы в соответствии с 
уровнем знаний??. 


Критический аппарат, сопровождающий комедии Теренция в издании 
Павла Маллеолюса, был качественно иным. Павел Маллеолюс (1465/70- 
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1527)3® родился в Эльзасе, его настоящее имя — Пауль Хеммерлин (Раш 
НеттегШа или Нёттег|). В 1487 г. он получил в Париже степень бакалавра 
искусств, год спустя — магистра”. Маллеолюс преподавал в Бургундском 
коллеже. В 1488-1489 гг. его избрали главой немецко-английской универси- 
тетской общины, в 1497-м - ее казначеем. В 90-х годах Павел Маллеолюс 
работал корректором в издательстве Геранга (Сепп?), с которым его свел 
другой издатель эльзасского происхождения — Бертольд Раймбольт (Веппо4 
Кешпо!()0. Помимо тома комедий Теренция Павел Маллеолюс подготовил 
издание трактата Цицерона “Об обязанностях” (1489, изд. С. \оЁ е@ 
Т. Кегуег), “Энеиды” Вергилия“!, Псалтири (1494, изд. Сеппр её Кешпфо!) 42, 
“Основ грамматики” итальянца Никколо Перроти (“Кидитетиа ргаттайсае”, 
1504, изд. 2055е Ваде), а также комментариев Тиберга к стихотворной грам- 
матике Александра де Вилледье*. В начале ХУ в. Павел Маллеолюс вер- 
нулся в Эльзас, где получил должность кюре церкви святого Андрея в Анд- 
лау (Алац), позднее - каноника в Зельтце ($е[2)4“. 

Комментарий к Теренцию, написанный Павлом Маллеолюсом, был 
впервые опубликован в 1499 г. в издательстве Геринга“. В ХУ! в. он много- 
кратно переиздавался, и Эразм Роттердамыский использовал вступительные 
ремарки Павла Маллеолюса к сценам ксмедий Теренция в своем издании 
1532 г.46 

Том комедий Теренция, подготовленный Павлом Маллеолюсом, вклю- 
чает, в отличие от издания Ювеналиса, “Жизнеописание Теренция”, припи- 
сываемое Донату; к нему непосредственно примыкает очерк Евантия об ис- 
тории античной драмы; имя Евантия не упоминается. Подчеркнем, что эти 
тексты приводятся в издании Павла Маллеолюса полностью, без каких-ли- 
бо сокращений, и сопровождаются лишь краткими маргинальными глосса- 
ми. Все комедии (за исключением “Самопстязателя”) предваряются перио- 
хами Сульпиция Аполлинария, а также предисловиями и аргументами Дона- 
та, которые приводятся полностью. “Самоистязателю” предшествуют пре- 
дисловие Иоганна Кальфурния и его же аргумент. “Евнуху”, помимо аргу- 
мента Доната и периохи предпослан аргумент “Мегешх адоезсетет”; пери- 
охи и другие аргументы, за редкими исключениями, не сопровождаются ни- 
какими пояснениями, в том числе и маргинальными глоссами. Том заверша- 
ется посланием Роберу Гагену, а также эпитафией Теренцию, помещавшей- 
ся во многих рукописных и первопечатных изданиях комедиографа (“Маи$ 
п ехсе!$1$ 1есиз Саппарлии$ а[е”)7. 

Из сказанного ясно, что издание Павла Маллеолюса предназначалось 
для читателя существенно иного уровня: во-первых, способного прочесть и 
понять относительно сложный донатовский текст, во-вторых, углубленно 
интересующегося античной литературой в целом и театром в частности. 
О том, что Павел Маллеолюс обращался к читателю более высокого уров- 
ня, свидетельствуют и те комментарии, которыми он сопроводил сами коме- 
дии. В этом издании не нашлось места для пословного “перевода” с латин- 
ского на латинский, подобного тому, который сделал Ювеналис. Отметим, 
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что и формат издания (в восьмую часть листа) не позволил Маллеолюсу со- 
проводить комедии такой же развернутой глоссой, как у Ювеналиса*. 

Что же касается вступительных ремарок Павла Маллеолюса, то они, по- 
добно ювеналисовским, были основаны на тексте Доната. Как и Ювеналис, 
Маллеолюс во многих случаях использовал донатовский текст без каких-ли- 
бо изменений, иной же раз упрощал донатовские ремарки, опуская грече- 
ские слова или какие-либо сложные предложения. Однако таких упрощаю- 
щих сокращений у Павла Маллеолюса много меньше, чем у Ювеналиса, и в 
целом его вступительные ремарки ближе следуют тексту Доната. Кроме то- 
го, в некоторых случаях Павел Маллеолюс редактировал и дополнял дона- 
товский текст, пересказывая более подробно содержание сцены, — тем са- 
мым его ремарки порой оказывались более развернутыми, чем донатовские, 
а иногда и более сложными по языку“. 

Эти ремарки включают и еще один оригинальный элемент: Павел Мал- 
леолюс чаще, чем Ювеналис и Донат, выражает свое восхищение искусст- 
вом Теренция, призывая читателя обратить внимание на то, с каким совер- 
шенством построена та или иная сцена или диалог, а также представлены 
характеры. 


ожнышедАм 2 [ Мымотс дл У 


Наес эсаепа рипсфишт пфси 
е! насип@ат $еп1з сопбпег, 
акуе т са успететиег ехрп- 
тниг сопзиешо раз ас 
дотил! оЙепя! 61 1 бпапи5. 


В этой сцене впервые 
говорится о доказательст- 
ве (происхождения Глике- 
рии. -Л.Е.), а также о гневе 


старика; здесь ярко изобра- 
жается нрав разгневанного 
и возмущенного хозямна и 
отца. 


Наес зсаепа риларици ш с 
е: цасипфат зеп1з сопипег 
а'ие ш еа уеНететшег ехрп- 
тшИиг сопзиеш4о раб! ас 
допит! обет! ес ша з 

В этой сцене впервые гово- 
рится о суде и гневе стари- 
ка; здесь ярко изобража- 
ется нрав разгневанного и 
возмущенного хозяина и 
отца. 


п Вас зсепа тдисниг рппаршт 
мфси (С1усейшт сует еззе 
апсат); сопппешиг ргыег еа 
Зипопз шрпацо адуегзиз Оа- 
ует диет ш ушлсша сопИси. 
Ме диодие агПеове ехрг- 
шИиг сопзие! до раз ас 
допит: оМепз её ехсапдез- 


сет. 


В этой сцене впервые речь 
заходит о доказательстве (то- 
го, что Гликерия - афинская 
гражданка). Показано также, 


как Симон рассердился на Да- 
ва, велев его связать. На удив- 


ление искусно представлен 
здесь ирав разгиеванного и 
возмущенного хозяниа и 


отца. 


Подобные оценки, вообще говоря, давал иногда и Донат, а вслед за ним 
и Ювеналис (см., в частности, ДА, Ш, 1; У, 6). Павел Маллеолюс, однако, 
сделал их практически постоянным элементом своих вступлений к сценам; 
тем самым он более явно, чем Ювеналис, выразил характерную для Ренес- 
санса высокую оценку античной комедии. 
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Наряду со вступлениями к сценам издание Павла Маллеолюса содержит 
маргинальные глоссы, иногда основанные на донатовских, иногда же -— 
не восходящие к Донату и, по-видимому, самостоятельные. Маргинальные 
глоссы Павла Маллеолюса также во многих случаях привлекают внимание к 
высоким литературным качествам сочинений Теренция: выразительности и 
яркости монологов”, связи между речью и характером персонажа"? искусно- 
му использованию риторических фигур?з3, элегантности и изысканности сло- 
га“. При этом Павел Маллеолюс никогда не дает в своих маргинальных 
глоссах грамматического комментария; он также сравнительно редко сопро- 
вождает пояснениями упоминания каких-либо реалий, — кажется, что глоссы, 
относящиеся к стилю Теренция, занимают в его издании основное место. 
Интерес Маллеолюса к риторике заметен и в его глоссе к прологу “Свекро- 
ви” — наиболее длинной в его комментарии; отметим, что во вступительном 
послании к Роберу Гагену Маллеолюс упоминает эту глоссу — видимо, он ею 
гордился и желал привлечь к ней внимание своего адресата. Развивая ком- 
ментарий Доната, Маллеолюс настаивает на том, что пролог к “Свекрови” — 
высшее проявление риторического искусства Теренция: он пишет, что коме- 
диограф предстает здесь подлинным оратором, умеющим защититься от лю- 
бых нападок; Маллеолюс вводит дополнительные замечания о композиции 
пролога, риторических фигурах и драматическом искусстве Теренция. Инте- 
рес к риторике был типичен для поколения французских гуманистов, к кото- 
рому принадлежал Маллеолюс. Не исключено также, что его комментарий 
мог предназначаться студентам, изучающим риторику, - в отличие от ювена- 
лисовского, ориентированного на студентов, которые осваивали грамматику. 
Итак, комментарий Павла Маллеолюса отличается большей сложностью 
и одновременно несет на себе более явный отпечаток эпохи Ренессанса. 

Отметим, что Павел Маллеолюс, по-видимому, знал комментарий Юве- 
налиса. Во вступительном примечании к прологу “Евнуха” он пишет о Кал- 
лиопиусе как защитнике Теренция от критиков. О “защитнике” Теренция 
писали многие комментаторы, однако Каллиопиуса называли “защитни- 
ком” не столь часто - это звание ему присвоено в уже упоминавшемся ком- 
ментарии Лаврентия, а также в комментарии Ювеналиса, который в этом 
месте следовал Лаврентию (мы отмечали выше, что Ювеналис неоднократ- 
но упоминал этого автора). 


В некоторых случаях невозможно определить, на кого непосредственно 
опирается автор французского комментария к стихотворному переводу: 
Гвидо Ювеналис и Павел Маллеолюс позторяют глоссу Доната или Каль- 
фурния, не внося в нее никаких — или фактически никаких — изменений, 
анонимный французский поэт (далее: АП) ее переводит или пересказывает 
более свободно”. 

Иногда примечания Ювеналиса, Маллеолюса и АП сходны между собой 
и вто же время отличны от примечаний Доната и Кальфурния. Что касает- 
ся “Самоистязателя”, то здесь схождения и прямые совпадения между фран- 
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цузскими гуманистами (Ювеналисом и Маллеолюсом), как и их отступления 
от Кальфурния, объясняются тем, что они используют общий источник, в 
котором комментарий Кальфурния был дополнен и исправлен (иногда — 
ошибочным образом); АП, в свою очередь, получил от Ювеналиса и Маллео- 
люса “исправленного Кальфурния”. Иногда АП добавляет к переводу ла- 
тинской глоссы некое приращение, не находящее никакой опоры в коммен- 
тариях предшественников, в то время как оба гуманиста всего лишь повто- 
ряют глоссу Доната». Порой, наконец, Ювеналис воспроизводит глоссу До- 
ната или Кальфурния, и эта глосса переходит во французский комментарий 
к стихотворному переводу, в то время как Маллеолюс несколько отступает 
от своих предшественниковоо. 

Однако в большинстве случаев очевидно, что АП пользуется изданием 
Ювеналиса: он передает глоссу Доната с дополнениями Ювеналиса и в его ре- 
дакции. Более того, общий план комментария, которым снабжены комедии 
во французском стихотворном переводе, является проекцией ювеналисов- 
ского. АП почти всегда помещает во вступление к первой сцене комедии 
краткий пересказ аргумента, к которому присоединяются несколько слов, 
посвященных литературному анализу (своеобразный “ассеззи$ а сотоей!- 
ап”). Напомним, что у Ювеналиса почти всем комедиям были предпосланы 
предисловия, включившие его собственные аргументы, а также непосредст- 
венно заимствованные из предисловий Доната фрагменты “ассеззиз`а”. Пре- 
дисловия французского издания, разумеется, много проще и много короче 
ювеналисовских: если Ювеналис упрощал и сокращал предисловия Доната, 
заимствуя оттуда “самое основное”, то АП свел основное к элементарному“'. 

Исключением у Ювеналиса оказалась “Девушка с Андроса”, к аргумен- 
ту которой не присоединяются какие бы то ни было элементы литературно- 
го анализа; во французском стихотворном переводе вступление также мно- 
го короче и не содержит “ассеззиз’а”. Комедии “Евнух” Ювеналис предпо- 
слал наиболее развернутый анализ. Выделена эта комедия и во “Француз- 
ском Теренции”: здесь вступление к первой сцене стихотворного перевода 
содержит наиболее развернутое предисловие. 

Это предисловие самым непосредственным образом связано с разбором 
Ювеналиса: оно включает свободный перевод ювеналисовской глоссы к ди- 
даскалии; восходящее к Донату, но, по-видимому, заимствованное у Ювена- 
лиса перечисление основных “нравов”, представленных в этой комедии, 
глоссу к прологу и собственно вступление к первой сцене. Как уже говори- 
лось, глосса Ювеналиса к дидаскалии “Евнуха” основана на предисловии 
Доната к этой комедии и очерке Евантия об античном театре. Помимо это- 
го глосса Ювеналиса включает и другие сведения -— в частности, определение 
мегалезских игр, извлеченное из словаря Джованни Тортелли “Книга грам- 
матических комментариев о правописании слов греческого происхождения” 
(““Сопипетапопит ртгаттайсогит 4е оппогтарша @сйопит е Стаес1$ гастагит 
ори$”; 1451). Эти сведения переходят во французское предисловие: АП пи- 
шет вслед за Ювеналисом (который, в свою очередь, следует Тортелли), что 
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мегалезские игры посвящались “великой матери богов”, в то время как со- 
гласно Евантию, они посвящались “великим богам” 62. 

Кроме того, АП, как и Ювеналис, подробно рассказывает о музыке, со- 
провождающей спектакль: он указывает, что музыка разделяла акты, опре- 
деляет роль правой и левой флейты, наконец, пишет о том, что звуки флей- 
ты в определенных случаях смешивались. В предисловии Доната к “Евнуху” 
эти сведения отсутствуют. Евантий же пишет о правой и левой флейтах, но ` 
не указывает, что музыка разделяла акты. К. тому же, определяя роль пра- 
вой флейты и называя имя исполнителя, АП использует такие выражения, 
которые указывают, что он переводит текст Ювеналиса, но не Евантия. Так, 
Ювеналис пишет: “огацопет ргопипнафБалЕ”; АП: “ргопопсаи |’ога1зоп” / Еван- 
тий:” @спопет ргаепипнафапе” (Ювеналис, АП: “вел(и) речь” / Евантий: 
“предвещали речи”); Ювеналис:” Нассиз Саиаи ЯЦи5”; АП: “Нассиз Я де 
Сац 13” / Донат: “Нассо Саиди” (Ювеналис, АП: “Флакк, сын Клавдия” / 


Донат: “Флакком, рабом Клавдия”). 


Ср. АП: 

А 1адие\е зоПепплзег 1а оц 1ез рамзев зе 
ГабаепЕ ал31 Чи езой гедшз, йе езау иле 
Вотте Еассиз 5 де Саифшз, еше! уоцой 
4е Чеих гу6е[3]. Сем аззауош 46е(3) по 
митгитеги а децх датфез, Гипе а дехие, © 
Гашге а зспезие. ОездиеЦез Гипе зоплой 810$ ©1 
Гаште ргезе. Га дехие раг за вгауи6 тозсае 
шопзгой Гогдоппапсе де 1а сотефе е 
ргопопсай Гогашоп. Е: |1а зепезце раг зоп 
ассийё де воп тап!езюц |е реп е! 1а р!азапсе 
де 1а сотеде. Е! роицап! 1а оц |е5 деих 
ее! елгете165 Че угауйе г де )оуецзс6 
1е5$ готатз изоепе де сеШх шиготеп$ 
тизкашх 9 зоплоет! а деих раШез. 


Юзеналис: 


"Массы СзибЙ ИПиз 5ирег (есП тюбо$, 14 е5 
подшШащз её! чуе тодщашта {есИ пи81с1$ 
мзиотепи8 ег аси ФоаБи$ 66и3, 14 ев Из 
шятгитепо$ 1081615; дех01$, 14 езё ргауйиет 
оганогиз очеодепы биз. ТЫ аз е!из а4ЫБефап! 
рагев ©1 ипрагез 14 ез1 дехигаз её 31115(таз. 
(Следует упрощенный фрагмент пре- 
дисловия Евантия. - Л.Е.) Оехцае зиа зта\!- 
ме зепат сотосФае огапопет ргопилслафат. 
Зизае Зетапае асити$ 1еуИжме 1осит 
озеп4ефат. Егро цы: п1х$ сш зтауйме 1015 
еззег Чехтае знизгаецие аФфеБалии. 


Чтобы представить ее (комедию. - Л.Е.) со 
всей торжественностью, во время нере- 
рывоав специально назначенный человек, 
Флакк, сын Клавдия, как и требовалось, 
играл на двух флейтах, то есть на двустволь- 
ном инструменте. Один ствол был справа, 
другой — слева; один звучал низко, другой — 
высоко. Правый низким тоном как бы 
передавал общий строй действия и вел речь. 
Левый высотой тона указывал, что комедия 
забавна и доставляет удовольствие. Там же, 
где забавы и веселье соединялись с 
серьезностью, римляне использовали музы- 
кальчые инструменты, которые обе партии 
исполияли одновременно. 


Флакк, сын Клавдия, играл мелодии к этой 
комедии, иначе сказать, между актами музи- 
цировал или играл напевы на двух флейтах, 
то есть на музыкальных инструментах; на 
правых флейтах, то есть указывающих на 
серьезность речей. Он использовал флейты 
парные и непарные, инымыи словами, правые 
и лезые. (Следует упрощенный фрагмент 
предисловия Евантия. - Л.Е.) Правые 
низким тоном как бы вели серьезные речи, 
Левые, Сарранские, высотой тона указы- 
вали на забавные места. Там же, где забавы 
и серьезность соединялись, правые и левые 
флеЁты звучали вместе. 
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Донат, ргаебаНо “ЕпплисЫ’” 


Нет тодщаме Нассо Сшиай цЪиз дехта 6 
знизта 05 осшапа шина репприа ртаунаН. 


Евантий, Ое а 


Авефапмг ашет ОБиз рапбиз, 4 ез{ дех01$ аш 
$15115, @1 ипрай из. Оехцае ашет ПЫае зиа 
втаупые зепат сотоефе @сНопет ргаепип- 
Цафаое. Знизиае [бетапае] асит!5 1еуНае 
юсит ш сопюефа очепдеат. ЦЫ ашет 
дехига ег элита аса Г[абЩа тзспфеБашг, 
пихщт 1061 её ртау(мез депилбаБапеи. 


Доват, Предисловие к “Езнуху” 


При музыкальном сопровождении, испол- 
ияемым Флакком, рабом Клавдия, на пра- 
вой и левой флейтах. поскольку к серьез- 
ным вещам присоедниялось много за- 
бавного. 


Евантий, “О фабуле" 


Играли на парных флейтах, то есть на 
левых и правых, и непарных. Правые флей- 
ты низким тоном предвещали серьезные 
речи. Левые Сарранские высотой тона ука- 
зывали на забавные места. Там же, где 
представление сопровождали правая и левая 
флейты, следовало думать, что оно одно- 


временно и забавно, и серьезно. 


Собственно вступление к первой сцене комедии, присоединенное к это- 
му предисловию, также более напоминает глоссу Ювеналиса - в частности, 
тем, что оба автора, в отличие от Доната, отождествляют протазис с первым 
актомб3. Во французском вступлении есть и несколько фраз о содержании 
комедии и об изображенных в ней “нравах”, которые восходят в конечном 
счете к предисловию Доната, но имеются и у Ювеналисаб“. 

Однако некоторые элементы этого вступления не связаны с коммента- 
рием Ювеналиса и, по-видимому, восходят к другим источникам. Так, фраза 
АП о прологе комедии, в котором Теренций защищается от критиков, более 
близка к глоссе Маллеолюса, чем к глоссе Ювеналиса. Кроме того, преди- 
словие АП в двух местах прерывается серией вопросов, характерных для ли- 
тературного анализа комедии (“ассеззиз ад сотое ат”), который получил 
распространение в эпоху схоластики, но был привычен и для гуманистов. 
При этом вопросы, которые формулирует АП, напоминают вопросы из 
комментария Лаврентияб5. Таким образом, французское предисловие к “Ев- 
нуху” включает в себя элементы, заимствованные из нескольких коммента- 
риев гуманистической эпохи; но автором, на которого чаще всего опирался 
АП, был, мы полагаем, Гвидо Ювеналис. 

Вступительные ремарки, которые АП предпослал сценам комедий, и его 
примечания, дополнительно комментирующие те или иные места комедий- 
ного действия, во многих случаях обнаруживают его очевидное знакомство 
с глоссой Ювеналиса. Нередко французское примечание включает упомина- 
ние о каком-либо обстоятельстве действия или поступке персонажа, о кото- 
рых речь идет только у Ювеналиса. Так, в примечании к “Девушке с Андро- 
са” (1, 1) АП вслед за Ювеналисом пишет, что в доме старика Симона уже го- 
товились свадебные яства (здесь и во всех далее упомянутых случаях ком- 


172 


ментарии Ювеналиса и АП, совпадающие друг с другом, отличны от ком- 
ментариев Доната, Кальфурния и Маллеолюса - последиие либо обходят 
молчанием места, комментируемые двумя первыми, либо комментируют 
их иначе). 


Ср. АП: Зутоп апсеп реге 4е РатрШе (...} вх аррагеШег у1апдез а тат 
ваБипдапсе... (Симон, старый отец Памфила (...), велел приготовить обиль- 
ное угощение...) 

Ювеналис: 5еппотшз енат рипсрии арии е5г; 5 епип тори дцаз1 ери- 
1ае пирба!е$ 1ат еззет соетриае её п содшпат Ёегепдае (Речь начинается вне- 
запно; начинается так, как если бы свадебное угощение уже было куплено и 
его несли на кухню). 


Примечание АП к “Девушке с Андроса” (1, 5: слушая жалобы Памфила, 
Мисида находилась в неком “тайном месте”), по-видимому, основано на 
глоссе Ювеналиса к ст. 26766. В другом месте (ДА, У, 4) АП утверждает, - 
ссылаясь, как и в приведенных ниже цитатах, на “комментатора этой кни- 
ги”, — что Памфил просил Хритона хранить твердость и не отступать от сво- 
их слов; такое же утверждение находим у Ювеналисаб?. Явное знакомство 
АЛ с комментариями Ювеналиса обнаруживается в его вступлении к 
“Евнуху” (Ш, 4). Здесь АП поясняет, что юноши из благородных семей, до- 
говариваясь о новой встрече, обменивались перстнями в качестве залога. 
Это пояснение основано на глоссе Ювеналиса к ст. 541; Донат не считает не- 
обходимым столь подробно рассказывать об этом обычае, отмечая только, 
что слова Теренция “перстни даны” (“дай аппи!”) относятся не к любовни- 
кам, но к эфебам. 


Ср. АП: ...СВегеа беге 4е Рцедне (...) зе езой шоцуб ауесдиез 1е5 сот- 
рарпопз$ ©1 аустепе БаШе6 свазсип оп аппеаци 4е даре роиг $е поцуег а 41зпет ег а 
зоирег епзетЫе... (...Херея, брат Федрии (...), и его приятели как-то раз обме- 
нялись перстнями в качестве залога, сговорившись устроить совместную пи- 
рушку днем или вечером...). 

Ювеналис: ...апи |! дай зип рго зутбоНз дша деегапе ресшиае и побез адо- 
1езсете$ Гасеге зо]епг дейслетие ресиша (...перстеями обменивались в качестве 
залога из-за нехватки денег — так обыкновенно поступали юноши из благо- 
родных семей, если денег не было). 

Донат: у. 541: дан апиЦ] №1 ииепт 4е 5сопо; арраге епит ерпефо$ е55е 
(перстни даны] Однако любовники ни при чем. Ясно, что это эфебы). 


Упоминание АП о том, как Херея, совершив насилие, пытается скрыть- 
ся в “узких и пустынных улицах” и “ищет укромные переулки”, видимо, на- 
веяно довольно пространной глоссой Ювеналиса к ст. 844-845 (Еъ.., У, 2) - 
его объяснением слова “апроциз” (“закоулок”, “тесный проход”, “пере- 
улок”). Ювеналис, в соответствии с известной традицией, обращается к 
“этимологии” слова “апрропиз”, разлагая его на составляющие - “апроз5” 
(“узкий”, “тесный”) и “ропиз” (“порт”, “жилище”, “дом”). Одновременно он 
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настойчиво повторяет определение “закоулка” — тесной, укромной улочки. 
В комментарии АП этимологические штудии Ювеналиса не находят отра- 
жения, но он хорошо усваивает пространственные характеристики той час- 
ти города, по которой пробирается Херея. 


АП: ...Съегеа (..) зе саспой раг 1ез гиез 
езгос<1ез е1 дезепез де раоцг дие оп пе }е уе. 
(...) 1 аой гаги реше а диегг [ез решез ге Цез 
а 35 сасфег. 


Ювеналис: у. 845: М апуропит диоддат 
дезепит] ... аарропит, 4 ей укит апризйит, 
. дес регмит, дезепит, 14 ез1 поп педиетапит. 
(...) Ме! апаропиз (..) у1сиз ез апризииз, поп 
регу ш опал е! Зегушз зеппиле. Уе! ет 
сотрепфапит ай Рез0лз ш орро. Ео Чио4 зи 
апри$3 ропи$, 14 с ад4низ а4 ромит. \Уе1 
зесипащт Уатопет Фсиг апарогаит диой зи 


апризшит е! рег диод п а81 рое$( ргае пииа 
апризна (..) ео диоб паЦз апвизца зи имет 
роггаз, #4 езг Имег дотоё. Мат ропив 
диетадтодит её мэщаз рго доп из уеегсз 
Фхепите... 


Домат: у. 845: апропит] эс Фкебал усшт 
поп регушт м1а риса; 
У, 845, 2] дезегита ше ее “Рщлепз”. 


Херея (...) скрывался в узких пустынных 
закоулках, боясь, как бы его ие заметили. 
(...) всячески стремился найти укромные 
улочки, чтобы спрятаться. 


В пустынный закоулок] ... закоулок, то есть 
узенькую улочку, в которую с трудом 
втиснешься, безлюдную, то есть такую, где 
никто не ходит. (...) Иными словами, за- 
коулок — это узкий переулок, в который с 
трудом втиснешься, как о том пишут Донат 
и Сервий. А Фест говорит, что [закоулки] в 
городе — кратчайший путь [до места]. Или 
же потому (в закоулке тесно], что тесно в 
порту, а закоулок там и находится. Варрон 
же, со своей стороны, полагает, что 
ЗаКоУлок называют так из-за того, что он 
УЗКий, в нем не повернешься из-за его 
УЗости. (...) ведь между жилищами 
(= роциз -— “порт”], или между домами, такая 
теснота. Древние, как известно, вместо 
слова “дом” говорили “жилище” [=ропиз — 
“порт”)... 


в закоулок] так назывался переулок, по 


которому трудно пройти; 
пустынный — такой, где вс бегают68. 


Во вступительной ремарке к “Евнуху” (У, 8) Ювеналис конкретизирует 
исходное вступление Доната, и его уточнение переходит во французский 
текст: в распре с куртизанкой хвастливый воин потерпел поражение и дол- 
жен покориться женской воле. Ниже (Ев. У, 10; У, 11) Ювеналис упоми- 
нает, в отличие от Доната и Маллеолюса, что Херея спешил поделиться 
своей радостью с Парменоном, а Федрия - со своим братом; АП следует 
здесь Ювеналису. Подобным образом Ювеналис дополняет и комментарий 
Кальфурния к “Самоистязателю”; его дополнения и уточнения во многих 
случаях обнаруживаются у АП. Например, во вступлении к Ш, 1 АП вслед 
за Ювеналисом утверждает, что старец Хремет уже сообщил Менедему но- 
вость о возвращении его сына®. Еще одно совпадение обнаруживается 
между французским вступлением к У, 2 стихотворного перевода и соответ- 
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ствующим вступлением Ювеналиса: Клитифон узнает от Менедема, что 
отец намерен лишить его наследства”. Во вступлении к \, 3 АП, основы- 
ваясь на глоссе Ювеналиса, утверждает: Сострата, обращаясь к Хремету, 
называет его не “муж”, но “мужчина”, что было в те времена знаком 
неуважения. 


Ср. АП: ...Зозима шеге 4е СПарпНо уоуате дие Спгетез зоп тагу ез1 па 
соитоцсе (...) ет а шу её шу Чи се аш: епзий (...) её пе 1е дарпе арре!ег воп тагу, 
па; потте ди! рошг 10г$ езюй епёе репз тапез ипе татшете де райег гершее 
итеуегепи (...Сострата, мать Клитифона, заметив, что ее муж Хремет страш- 
но разгневан (...), приходит к нему и говорит то, что следует ниже (...), и не 
удостаивает его обращения “супруг”, но именует “мужчиной”; в то время та- 
кое обращение между супругами считалось неуважительным). 

Ювеналис: 

у. 1004: $0. ш Вото] $. ‘Пото’, рег сощетролт её сит зютасво ез1 ргопип- 
бапдит, поп ез1 Фета Фсеге ‘д у уе! сошипх’ (Сострата: ты, мужчина] Со- 
страта: произносит “мужчина” с презрением и гневом; не считает должным 
обратиться “о, муж, или супруг”). 

Кальфуриий: Ти Попо] сит сотетры ег мхотасНо ргопиппапдит (Ты, 
мужчина] произносится с презрением и гневом). 


Итак, Ювеналис не раз дополнительно - в сравнении с другими коммен- 
таторами и самим Теренцием — описывает обстоятельства поступка того или 
иного персонажа (уточняет место или время действия, более детально харак- 
теризует ситуацию и т.п.). По-видимому, включение этих подробностей в 
комментарий основывалось на учении риторики о способах нахождения ар- 
гументов, которое развил Цицерон в “Ое [пуеппопе”. Согласно Цицерону, 
значительная часть аргументов, необходимых для подтверждения или опро- 
вержения тезиса, может быть извлечена из обстоятельств обсуждаемого 
действия, в частности места и времени его совершения. Как показал Э. Фа- 
раль, в Средние века это учение стало основой для создания литературных 
типов. Так, Матвей Вандомский утверждает, что, приступая к описанию ка- 
кого-либо персонажа, не следует забывать о “его состоянии, возрасте, обще- 
ственном положении, поле, местонахождении, а также других свойствах”?2. 
Фактически, расширяя подобным образом донатовский комментарий, Юве- 
налис следовал самому Донату, у которого такие сведения имеются, однако 
генерализировал этот прием, еще более сблизив драму и повествование. 
Эти “добавочные” обстоятельства действия, как мы видели, во многих слу- 
чаях перешли и во французский комментарий. 

Часто АП не только передает глоссу Ювеналиса, но и облекает ее в та- 
кие французские слова и выражения, которые прямо связаны с латинскими 
этимонами. Так, во вступительной ремарке к “Девушке с Андроса” (П, 4), со- 
общая, что старик Симон возвращается из некоего тайного и уединенного 
места, АП явно переводит глоссу Ювеналиса к ст. 406, а не соответствую- 
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щую глоссу Доната, которую Ювеналис в данном случае лишь развивает, на 
это указывает лексика (АП: “зоШане”; Ювеналис: “зоШапо”; АП: “ргесорцег 
1а га1зоп”; Ювеналис: “плипи$ гаНопе”). 


Ср. АП: ЕЁ ез1 1су а поег дие Зутоп, реге де Ратр№е, мет юш тедиан! 
4’ип8 Цец зесгеЕ © зошаше рош ргесориег 1а га1зоп ди’ меги аше а зоп В (Здесь 
следует заметить, что отец Памфила Симон возвращается в размышленьях 
из некоего укромного и безлюдного местечка, пригодного для того, чтобы 
поразмыслить о словах, которые он намерен сказать сыну). 

Ювеналис: ч. 406: а.: Уепи тедиагиз айсипде ех $010 10со) Уепи тедИа- 
43, 14 е5 шипйиз ганопе (...) ех 10со $010, 14 ез дезепо ег зоШапо, ег ргориетеа 
арНоп ад тедиап4ит (Идет в размышленьях из какого-то уединенного ме- 
стечка)... в размышленьях, то есть придумав, что скажет (...) из уединенно- 
го местечка, то есть пустынного и безлюдного и потому пригодного для 
размышлений). 

Донат: ех 10со “5010”: дезепо, цы тедиап {ас $ роззиИ (...из “уединенно- 
го” местечка] пустынного, где ему было легче размышлять). 


В другом примечании к той же комедии (ДА, У, 2) АП, переводя глоссу 
Ювеналиса к ст. 860 (старик Симон зовет надзирателя), использует француз- 
ское слово, прямо соотносящееся с латинским словом оригинала, и объясня- 
ет его значение так же, как Ювеналис, указывая, что обязанностью надзира- 
теля было наказание дурных слуг (АП: “уефегаеиг”; Ювеналис: “уетфегагог” / 
Донат: “Чюгапит”). 


Ср. АП: Роигдиоу Зутоп фтезсоштоц$ё соште 4есеи раг Оауц$ её а шу 
дезриё соттепса а аррейег ипз зегуцеиг ди’ ауой поттё Огото сотте роиг 
ригтиг Рауи$ е1 ргепдге уепеапсе де гапузоп. Саг ашз1 дие уец! |е соттепа- 
{ег де се Пуге, Огото езюй ипё уефегмеиг ди! рит!$з01 |е$ тацуа!$ зегуцеиг 
и! ауоуепЕ зпеРуетеп деНау епуег$ 1еиг$ плате (Поэтому Симон, страш- 
но разгневанный тем, что Дав его надул и выказал неуважение к нему, зо- 
вет на помощь слугу по имени Дромон, чтобы покарать Дава и отомстить 
ему за предательство. Ведь Дромон, как пишет комментатор этой книги, 
был надзирателем, карающим дурных слуг, которые провинились перед 
хозяевами). 

Ювеналис: у. 860: $1.: Отото, Огото)] $1. соттоги$ га Зито ег 40]оге мВ 
@си 151 диод 1отапит 14 е5{ уегфаюгет е! рипиогет зегуогит аНогит герееп4о 
заерш$ уоса{ (Симон: Дромон, Дромон] Симон, пришедший в волнение из-за 
гнева и обиды, ничего не говорит, но лишь несколько раз зовет надсмотрщи- 
ка, то есть надзирателя, карающего других слуг). 

Донат: Огото, Огото] Сотито@$ ща её дооге и Фес, $ Пюгапит 
герееп4о заерш$ уосм (Дромон, Дромон] Пришедший в волнение из-за 
гнева и обиды, ничего не говорит, но лишь несколько раз зовет надсмотр- 
щика). 
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Подобная лексическая близость французской глоссы к глоссе Ювенали- 
са обнаруживается и в других комедиях. В уже упоминавшемся вступлении 
к “Евнуху” (Ш, 4) АП, говоря об ужине эфебов, явно следует Ювеналису, 
а не Донату?. Во вступительной ремарке к другой сцене той же комедии 
(Ев., ГУ, 3) АП, рассказывая о гневе служанки Пифиады, использует глагол 
“зайг” - “прыгнуть”: Пифиада хочет “досягнуть (букв.: “допрыгнуть”) до 
рожи” Хереи. Выбор этого не совсем подходящего глагола объясняется 
глоссой Ювеналиса к ст. 647-648: не зная переносного значения “Члуою” 
(букв. “взлететь”, у Теренция - в значении “вцепиться”), Ювеналис объясня- 
ет его при помощи глагола “за!о” — “прыгать”, “скакать”, этимона француз- 
ского “заШи”?4. 

В нескольких случаях АП следует скорее Маллеолюсу, нежели Ювена- 
лису, Донату или Кальфурнию. В его ремарках порой упоминаются такие 
действия персонажей, о которых говорится только у Маллеолюса: Дав вы- 
нужден сносить угрозы Симона (ДА, 1, 2), Биррия выслеживает Памфила 
(ДА, П, 5), Памфил и Харин ссорятся (ЦА, ТУ, 1). Как и Маллеолюс, 
АП привлекает внимание читателя к характерам влюбленных и куртиза- 
нок, изображенных Теренцием (Ев. П, 1; Сам. П, 1; ТУ, 4), а также предва- 
ряет заключительную сцену “Девушки с Андроса” замечанием о том, что 
эта комедия, как и подобает, кончается весело. В одном случае (Ев., Ш, 5) 
АП, видимо, объединил в своем вступлении к сцене вступительные ремар- 
ки Ювеналиса и Маллеолюса, взяв начало у первого, а конец у второго: 
вслед за Ювеналисом он пишет, что Херея хочет поделиться с кем-либо сво- 
ей радостью; вслед за Маллеолюсом сообщает, что Херея наконец обрета- 
ет слушателя в Антифоне?5. Итак, не исключено, что АП в отдельных слу- 
чаях воспользовался изданием Павла Маллеолюса. Важно, однако, что с 
этим изданием текст АП не имеет лексических совпадений: влияние на 
него комментария Маллеолюса явно было более ограниченным, нежели 
влияние глоссы Ювеналиса. 


Некоторые комментарии указывают на то, что автор “Французского Те- 
ренция”, видимо, использовал и еще один, не известный нам источник. В ча- 
стности, кое-какие глоссы здесь сходны с глоссами Доната, не учтенными, 
однако, Ювеналисом и Маллеолюсом. Одно примечание АП напоминает 
глоссу Доната к ст. 343 “Девушки с Андроса”;: Дав, разыскивая Памфила, 
мечется в разные стороны’6. Другое примечание АП к той же комедии 
(ДА, Ш, 2) перекликается с глоссой Доната к ст. 525: ссылаясь на “коммен- 
татора этой книги”, АП уверяет, что не найдется человек, который не под- 
дался бы в конце концов долгим уговорам, поэтому-де Симон и поверил ра- 
бу Даву. Донат же подчеркивает, цитируя реплику Симона: “кажется, что 
старик верит многому из того, о чем говорят Дав”7. Одно из пояснений АП 
к “Девушке с Андроса” (ТУ, 4) включает перевод глоссы Доната к ст. 765. 
Дав, пишет АП, желал убедить Хремета в том, что не имеет никакого поня- 
тия о родившемся ребенке Памфила: 
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у. 165: Ра.: ша?) ...Рауцз (...) злапззииии ве | Е (се) 1е базой Оауиз роиг аБизег Сьгетез д 
озепАа... да етой, её му Г[ате астопе ие сопрроззалсе 
аисипе пе ауой 4е Гепйале ... 


Дав: Что? ] Дав (..) показывает, что ровно | Дав поступал таким образом, чтобы обма- 

ничего не знает... нуть Хремета, находившегося в том же 
месте, и уверить его, что не имеет ни 
малейшего понятия о ребенке... 


Итак, АП, мог использовать помимо комментариев Ювеналиса и Мал- 
леолюса одно из ранних изданий Теренция, которое включало глоссы Дона- 
та, не учтенные этими двумя гуманистами. Более вероятно, однако, что АП 
обращался к какому-то изданию Теренция, включающему несколько ком- 
ментариев. К. таким изданиям, вышедшим между 1492 и 1503 гг. (т.е. в тече- 
ние времени, разделяющего первую публикацию комментария Ювеналиса и 
публикацию “Французского Теренция”), относится, в частности, страсбург- 
ское издание 1496 г., которое содержит глоссы Доната, Кальфурния, Ювена- 
лиса и Бадиуса?. Бадиус, судя по всему, его и подготовил, выбрав глоссы 
предшественников, казавшиеся ему наилучшими, и отредактировав некото- 
рые из них. Как показал А. Бардон, гравюры из издания Верара схожи с те- 
ми, которые опубликованы в страсбургском издании; по-видимому, гравер, 
приглашенный Вераром, был немцем или фламандцем по происхождению. 
Бадиус, также фламандец по происхождению, готовя издание 1496 г., мог 
рекомендовать этого гравера Верару”. 

Однако комментарий, опубликованный в издании 1496 г., не мог слу- 
жить источником для АП. Бадиус отдал явное предпочтение комментари- 
ям Доната и Кальфурния и значительно сократил глоссу Гвидо, которая 
представлена здесь выборочно: лишь некоторые ее фрагменты даны в ка- 
честве надстрочной глоссы, а отдельные замечания о языке комедий вос- 
произведены на полях. Как следствие, в страсбургском Теренции отсутст- 
вуют многие пассажи ювеналисовского комментария, перешедшие в изда- 
ние Верара. Так, АП не мог бы обнаружить в этой книге сведений, вклю- 
ченных им в предисловие к “Евнуху” (глосса к дидаскалии отсутствует, 
вместо ювеналисовского вступления к Г, 1 перепечатано вступление Дона- 
та). Он напрасно искал бы там и другие понравившиеся ему словесные обо- 
роты или пояснения. Так, в комментарии к “Самоистязателю” нет замеча- 
ния о Сострате, которая обращается к своему мужу без должного почте- 
ния, Пифиада из “Евнуха” не намерена “досягнуть” (“заПге”) до Хереи, нет 
там ни пояснения относительно обычая эфебов обмениваться кольцами в 
качестве залога, ни пространной глоссы Ювеналиса к слову “ап?1ропи$”80. 
Добавим, наконец, что АП не нашел бы в этом издании глосс, подобных 
примечаниям Маллеолюса. Итак, АП, — если он и пользовался книгой, 
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включающей несколько комментариев, — вне сомнения, был знаком со 
значительно более полной версией комментария Гвидо, нежели та, что бы- 
ла использована в страсбургском издании 1496 г.31 Возможно, АП читал и 
комментарий Маллеолюса. 


ПРЕДИСЛОВИЯ И АРГУМЕНТЫ. 
ОШИБКИ В РАСПОЛОЖЕНИЯ МАТЕРИАЛА 


Помимо двух разных комментариев, сопровождающих переводы, 
“Французский Теренций” содержит упоминавшиеся выше “Пролог перевод- 
чика”, прозаическое вступление “О частях комедии”, аргументы (“Девушке 
с Андроса” и “Евнуху” предпослано по два аргумента) и стихотворную ла- 
тинскую эпитафию Теренцию. Вступление “О частях комедии” и почти все 
аргументы (за исключением второго аргумента к “Девушке с Андроса”, оза- 
главленного “Та {8Ые де Апдпе”) сопровождаются латинским текстом, напе- 
чатанным на полях. 

Источник прозаического вступления устанавливается просто. Этот 
текст извлечен из предисловия Ювеналиса “Одш4 сотоеФа” (которое, как го- 
ворилось, в свою очередь является адаптированной и сокращенной редакци- 
ей предисловия Евантия с добавлением глоссы Ландино к “Искусству поэ- 
зии” Горация). Сравнительно с предисловием Ювеналиса французское пре- 
дисловие еще больше упрощено: переводчик опустил сведения об истоках 
комедийного жанра (поэтому концовке латинского фрагмента, напечатан- 
ного на полях, соответствует предложение, находящееся в последней трети 
французского предисловия) и далее перевел еще несколько предложений из 
того же предисловия Гвидо, относящихся к пятиактной структуре комедии??. 
Он не только сократил оригинал, но и дополнил его: сравнил античный и 
средневековый театр и нашел среди античных зрелищ такие, которые по- 
добны фарсам или же шутливым монологам и речам: 


[28 ргемез ои ‘аБеташез 300: @с1ез роштаги 
ие еп еПез п'езюй аисипе шепстоп дме 4 
$1 р!е$ её роугез регзоппез, соште аих 
(аустпе$ ацсипез свовез оуецзез 5е гасотруети. 
ОШегеп! аи381 сотеез юриеез е1 1аБетпашгез, 
саг ам 1етрз дуе а Коте ]ез сотефез —_ 
5е Га1з слете бемап! 123 тата оц 1 

сешх 4ш 1е; патоеле ее сп ВаЫЕ> 115 чие 
с; регзоппарез депоклеп!, с! дие поп аих 
аиге$, атзу дие еп Егапсе [5 доцеигз 4е 
Гагсез ]фоуеозез оп ВаБИ; зеюоп 1е0г5 
регзоппарез, се ди! п'е3{ раз гедшз а сешх 
Чи! ашх (ауегоез гасотрееп диедие 
Дюуеизевб. Зеюп Горшюа 4ез ртест, гоуз зо! 
1е5 тетьЬгез 4е сотеез, с‘езр аззауот 


Претексты, или табернарии, назывались так 
потому, что там упоминался только простой 
и бедный люд; в тавернах ведь всегда 
веселится простонародье. Комедии-тогаты 
отличаются от табернарий, поскольку то- 
гаты в Риме представлялись перед высокими 
сановниками и императорами. Те, кто их 
читал, были в костюмах, подобающих 
изображаемому персонажу; в других же 
комедиях костюмы не использовались. 
Точно так же и во Франции исиолнители 
веселых фарсов облачаются в костюмы, 
подобающие тем персонажам, которых 
изображают, чего ме требуется от чтецов, 
которые рассказывают веселые байки в 
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Фуеез, саподие с! сотразше. Пгуегфез 5001 
оц Пуа 15 рагоНез де ризешгз регзоппез: оп 
де десх, оп 4е цоуз оц де диаше, та$ с'ез! а 
ап. Ез сапйдие Й ту дой ауош дие ипе 
регзоппе. Её е54 се дие поиз арреЦолз зегтопз 
оц топоюдиев. 


тавернах. Согласно мнению греков, сущест- 
вуют три рода комедийного действия, а 
именно: диалоги, кантики и хор. В диалоге 
участвует несколько человек — два или три, 
четыре - самое большее. Кантик испол- 
няется одним человеком. Подобное пред- 


ставление мы называем “речью” пли “моно- 
логом”. 


Многие положения стихотворного “Пролога переводчика” могли быть 
извлечены из того же предисловия Ювеналиса. Вслед за Евантием Ювеналис 
пишет, например, что комедии посвящены частной жизни и что в них не мо- 
жет идти речь об истинной опасности; он приводит цицероновское опреде- 
ление комедии (“Сотоефа зесипдит С!сегопет е51 ипцапо упае, зресшШит соп- 


це! ег итаро уегиаН$” — “По словам Цицерона, комедия есть подража- 
ние жизни, зерцало нравов и образ истины”) - все это переходит и во фран- 
цузский “Пролог”. 

В то же время в “Прологе” есть утверждения, отсутствующие у Ювена- 
лиса, и, по-видимому, восходящие к Евантию. Каку Евантия, здесь говорит- 
ся о нравственном значении комедии: комедия учит полезному и помогает 
избегать дурного. Евантий, кроме того, пишет, что комедии содержат полез- 
ные “изречения”; согласно АП, комедии отличаются элегантностью слога и 
содержат немало “притч и метких выражений”. Создается впечатление, что 
АП обращался в данном случае к тексту самого Евантия или, скорее всего, 
был знаком и с предисловием Евантия, и с предисловием Ювеналиса. Напом- 
ним, что предисловие Евантия было опубликовано в издании Маллеолюса. 
Мы предположили, что АП к нему обращался, и анализ “Пролога” подтвер- 
ждает это предположение. В издании Маллеолюса была опубликована и ла- 
тинская “Эпитафия Теренцию”, перепечатанная и во “Французском Терен- 
ции”. Эта эпитафия, вообще говоря, была широко известна и перепечатыва- 
лась постоянно, однако у Ювеналиса она отсутствует. Это обстоятельство 
также показывает, что издание Маллеолюса могло послужить источником 
для составителя “Французского Теренция”. 

Второй аргумент, предпосланный “Девушке с Андроса” (озаглавленый 
“Га {аЫе де Апдапе” - “Фабула Андрианки”), как и предисловие “О частях ко- 
медии”, восходит к одному из текстов, опубликованных в издании Ювенали- 
са. Этот аргумент включает переводы двух отрывков из глоссы Гвидо к со- 
ответствующей периохе Сулытиция Аполлинария: первый содержит этимо- 
логию имени Памфил, а также ссылку на Квинтилиана (ХПГ, 10, 6), писавше- 
го о выдающемся художнике Памфиле, второй дает этимологию имени Гли- 
керия—. В остальном фабула здесь изложена так же, как в периохе. Следует 
отметить, что этот аргумент отсутствует в рукописи ВМ п.а.{. 4804 (что не- 
удивительно, поскольку издание Ювеналиса было впервые опубликовано в 
1492 г., а перевод Риппа датируется 1466 г.). 
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Почти все другие аргументы “Французского Теренция” (за исключением 
первого аргумента к “Евнуху” — “А КБоде$ езюи ипе етте...” — “На Родосе 
жила одна женщина...”) составитель книги извлек из рукописи, содержащей 
перевод Риппа (ВМ п.а.[.4804); все они (кроме второго аргумента к “Евну- 
ху” — перевода латинского аргумента, написанного в Средние века?5) сопро- 
вождаются параллельным латинским текстом соответствующих периох 
Сульпиция Аполлинария. Если французские аргументы к “Девушке с Анд- 
роса”, “Адельфам”, “Свекрови” можно счесть свободными переводами пе- 
риох (в них изложение фабулы ближе всего к периохам), то этого нельзя 
сказать о первом аргументе к “Евнуху” и аргументе к “Формиону”. Француз- 
ский аргумент к “Формиону” является, скорее, переводом донатовского ар- 
гумента или же его варианта. Аргумент к “Формиону” приблизительно в 
пять раз длиннее периохи, здесь фабула излагается много подробнее -— под- 
робнее даже, чем в аргументе Доната*6. Этот французский аргумент дан в 
параллель с периохой по ошибке: в рукописи ВМ п.а.[.4804 он идет первым, 
за ним следует более краткий аргумент (1. 112 хо: “Агритепе ди Раоппю р1и$ 
ЫгеР° - “Более краткий аргумент к Формиону”), являющийся, как можно 
предположить, переводом псриохи. Что касастся первого французского ар- 
гумента к “Евнуху” ("А ЕПоде$ езюи ипе етте...”), то изложенная в нем фа- 
була также более всего напоминает донатовский аргумент: в частности, и 
там, и тут рассказ начинается аб оуо - с упоминания матери Фаиды, которая 
получила в дар рабыню и воспитала ее вместе со своей дочерью, тогда как 
в периохе об этом речи нет. (В то же время в этом французском аргументе, 
как и в аргументе к “Формиону”, фабула изложена подробнее, чем у Дона- 
та, — по-видимому, он также представляет собой перевод некого неизвестно- 
го аргумента, близкого к донатовскому, но не совпадающего с ним.) Латин- 
ская периоха сопровождает его также по ошибке. 


Итак, предисловия к “Французскому Теренцию” восходят к тем же ис- 
точникам, что и комментарии к стихотворному переводу, т.е. к латинским 
изданиям Ювеналиса и — предположительно —- Маллеолюса. Аргументы же 
восходят либо к неизвестному источнику, либо к переводу Риппа; чуть ниже 
мы убедимся, что к этому переводу восходят не только многие аргументы, 
но также некоторые примечания АП и лаже целые пассажи из его перевода 
(см. нашу статью П). Сравнение аргументов и предисловий с их источника- 
ми, а также прозаического и стихотворного переводов с латинскими текста- 
ми комедий, напечатанными во “Французском Теренции”, позволяет сделать 
некоторые выводы о том, как готовилась эта книга. 

Г.У. Лоутон указал, что переводчики работали над разными оригинала- 
ми, перевод Риппа сделан не с того латинского текста, который сопровож- 
дает этот перевод во “Французском Теренции”; этот латинский текст, как 
предположил Лоутон, был включен в кнагу издателем?'. К. этому следует до- 
бавить, что тот латинский текст, отрывки которого можно прочесть на по- 
лях стихотворного перевода, отличен оттекста оригинала, сопровождающе- 
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го прозаический перевод, и что поэт следовал тексту, который приводится в 
параллель с его собственным переводом®. Вне всякого сомнения, поэт, пе- 
редавая издателю свой перевод, сопроводил его написанными на полях от- 
рывками из оригинала, которым он пользовался, а тот латинский текст, ко- 
торый напечатан вместе с прозаическим переводом, дал издателю не он - 
в противном случае два латинских текста, опубликованных во “Француз- 
ском Теренции”, были бы идентичными. Материалы, которые были исполь- 
зованы для написания комментария к стихотворному переводу и оформле- 
ния “Французского Теренция” как цельной книги, заставляют предполо- 
жить, что это издание готовил либо один человек (АП), либо двое, тесно 
друг с другом сотрудничавших (АП и Верар). Однако пространный аргумент 
к “Евнуху”, а также латинский текст комедий, напечатанный в параллель с 
прозаическим переводом, свидетельствуют о том, что верно именно 
второе предположение и что это гипотетическое сотрудничество в какой-то 
момент прекратилось. Ошибки в расположении французских и латин- 
ских текстов полностью исключают возможность участия АП в окончатель- 
ной подготовке тома. Видимо, эта подготовка протекала в два этапа: Верар 
начал ее в тесном сотрудничестве с АП, который и передал ему в какой-то 
момент имеющиеся у него материалы (в частности, рукопись с перево- 
дом Риппа и издание Ювеналиса), а завершил уже самостоятельно, без уча- 
стия АП. 


СВОЕОБРАЗИЕ ФРАНЦУЗСКОГО КОММЕНТАРИЯ 
К СТИХОТВОРНОМУ ПЕРЕВОДУ 


Комментарий АП не исчерпывается мозаикой цитат из комментариев гу- 
манистов. В “Девушке с Андроса” он включает отредактированные фраг- 
менты прозаического перевода Риппа, замещающие стихотворный пере- 
вод; таким образом, в переводе этой комедии чередуются прозаические и 
стихотворные части. На наш взгляд, АП воспользовался переводом Риппа по 
двум причинам: он принимал во внимание распространенность формы прози- 
метра во французской литературе ХУ в. и, быть может, учитывал замечание 
Евантия, писавшего, что стих Теренция иногда сближается с прозой. 

В комментариях прямо говорится, что АП располагал рукописью проза- 
ического перевода и использовал ее в своей работе; целью АП была подго- 
товка книги, содержащей два перевода и обладающей известным единством: 


Сам.: Сотиле ющез се5 сйо5ез от р]изар!аш | Обо всех этих предметах много подробнее 
десагеез су деззиз еп Да ргозе, ез агротети е! | говорится выше в прозе, в аргументе и 
ргоовие де семе Фе сотефе. прологе к этой комедии. 


Фор.: Ег рошг саизе де Бпевге6 зо0п 1су оътиз | Для краткости здесь опущены аргумент и 
Гагритег! ее рго]орце ди росе, саг 11 зопёсу | пролог поэта, поскольку они приводятся 
$ез5из еп [а ргове. выше в прозе. 
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В комментарий к стихотворному переводу включены и некоторые при- 
мечания к прозаическому переводу комедий. Такие примечания, нередко 
весьма примитивные, достаточно резко контрастируют с основным корпу- 
сом этого комментария, восходящего к изданиям гуманистической эпохи. 
Так, лапидарное примечание АП к “Девушке с Андроса” (Ш, 5) напоминает 
соответствующее примечание Риппа, - примечания гуманистов, видевших в 
этой сцене один из моментов кульминации, в данном случае никак на ком- 
ментарий АП не повлияли”. Эти особенности комментария позволяют нам 
предположить, что АП завершал свою работу в спешке: видимо, по этой при- 
чине он и обращался к переводу Риппа. Действительно, глоссы АП распреде- 
ляются в издании неравномерно. Две первые комедии - “Девушка с Андро- 
са” и “Евнух” — снабжены наиболее развернутым критическим аппаратом: 
здесь сцены не только предваряются пространными вступлениями, но и 
включают немало дополнительных примечаний. В “Самоистязателе” вступ- 
ления еще остаются развернутыми, на других примечаний здесь почти нет. 
Из второй половины тома последние исчезают вовсе, а вступления к сце- 
нам становятся много короче - сводятся порой к одной-двум фразам. Такие 
вступления многочисленны в “Адельфах” и особенно - в “Свекрови”, послед- 
ней комедии тома, где они составляют треть общего числа. Подобные крат- 
кие вступления часто восходят, как кажется, к вступлениям Риппа'. 


Комментарий к стихотворному переводу включает и фрагменты, не воз- 
водимые к какому-либо источнику. Многие сцены этого перевода предваря- 
ются довольно пространными вступлениями-резюме, не находящими соот- 
ветствия в аналогичных вступлениях Доната, Ювеналиса или Маллеолюса. 
АП пересказывает содержание либо предшествующих сцен, либо новой, 
объясняя читателю мотивы, которые побудили персонажей к тем или иным 
поступкам. Вступления-резюме напоминают главы новеллы; их включение 
в драматический текст свидетельствует о том, что АП не вполне преодолел 
восприятие комедии как нарративного жанра, и это отчасти противоречит 
предисловию “О частях комедии” (быть может, предисловие и комментарии 
были написаны разными авторами). Показательно, что АП иногда называ- 
ет сцены комедии “главами” (ср.: “Рои: ’ехр!апаНоп ди спариге епзиууапе...” — 
“Для объяснения следующей главы...” - Ев., 1, 5). Можно думать, что он 
имел в виду чтение каждой комедии пс частям: один “сеанс” включал чтение 
нескольких сцен. Вероятно, поэтому АП и возвращался к одним и тем же со- 
бытиям, вновь и вновь напоминая читателю о том, что случилось ранее. 
На это указывают словесные обороты, открывающие многие вступления- 
резюме (Ев., Ш, 1: “су ез1 а поег дие сотте ди ет су деуапе...” — “Здесь сле- 
дует отметить, что, как сказано ранее...”; Ев., Г\, 1: “Роитг [’етепдетепи ди 
топоюрие епзиууапе И е5ё а побег...” — “Для понимания следующего монолога 
нужно заметить...” и т.д.). 

В двух случаях АП конкретизировал латинское примечание. Если в ла- 
тинской глоссе говорится, что из слов служанки зритель может узнать о слу- 
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чившемся за сценой, то АП рассказывает о том, что именно там происходи- 
ло (Ев., [\, 1). Согласно латинским комментариям, в одной сцене “Евнуха” 
([У, 4) речь идет о “забавном заблуждении Федрии”:; АП поясняет, в чем это 
заблуждение состояло. 


Юзеналис (и др.) Ев, ГУ, 4 АП: Ев, ГУ, 4 


Нс удеп роей шсипдиз | ...Руедпа юиззоиг; сошеодал! а Гатоиг де ТВауз, а 1а ге|апоп 
Раедпае стог 4щ поп ди! | де5 сватБепегез 4е еПе, сиудапи дие се виз( е316 зоп сиписве 
рзит еззе 4! дцепиг еитдие | 9 си! Гай [а Гаш5е4, зеп аПа а за та5оп роиг уеог 5'П у 
с арртед иг ас 1 е53е1 (рее. езой, ат! ди’еПез Ф401епг ди’ з'еп езюй (оцу аргез 1а гаиИе 
{а1се. Е де Гай у шошуа ГеиписВе угау тпосепи 4и саз. Е 
сотле $ се ейз 1 ез46, е ош РЫедпа рецег Богз за та1зоп. 


Здесь показано забавное заб- 
луждение Федрии, который 
не сомневается в том, что | ...Федрия, добивающийся любви Фаиды, узнал от се слу- 
тот, кого он ищет, перед ним, | жанок, что его евнух совершил предательство. Поскольку 
и обращается с ним так, как | служанки говорили, что евнух после этого скрылся, 
если бы это был тот самый | Федрия поспешил домой в надежде застать его там. Он ив 
человек. самом деле нашел дома евиуха — настоящего, который был 
ни в чем не виноват. Федрия же, считая этого евнуха 
виноватым, решил вышвырнуть его из дома. 


Часто АП, в прямом соответствии с представлением о комедии как нар- 
ративном жанре, дополняет свои примечания повествовательными деталя- 
ми, выводя читателя за рамки событий, представленных на сцене. Он домыс- 
ливает и воображает действия персонажей, предшествовашие началу оче- 
редного диалога или монолога, уточняет места, куда они должны направить- 
ся, чтобы их встреча состоялась, и причины, по которым они это сделали. 

Обогащая комедийное действие повествовательными деталями, АП 
имел в виду учение о подобающем и присущем, составлявшее неотъемле- 
мую часть средневековых и ренессансных представлений о литературе. Сле- 
дуж”Ковспалиху, в ыдло очдусдо литрами мучь толя. ллотении на.Понятя 

и Цицерона, он дополнял характеристики персонажей указаниями на их об- 
щественное положение или происхождение, помещал этих персонажей в те 
места, где они могли бы находиться в соответствии со своим статусом. Иной 
раз, пользуясь созданной таким образом повествовательной рамкой, АП 
упоминал о чувствах персонажей и о мотивах их поступков. 

Оказывается, “у Симона, старого отца Памфила, было множество слуг” 
(ДА, 1, 1: “...Зутоп апсеп реге де РатрЫ!е ауой ршзеиг$ зегуцеигз”), “кое-ка- 
кие друзья Памфила уже сообщили ему, что отец” намерен в скором време- 
ни его женить (ДА, Т, 5: “51 езюете 4ез}а аПе? аисипз дез сотра!попз ди4и 
РатрНИе 1цу {аше аззауойг дие зоп реге роигсваззой се тапаре...”). В свою оче- 
редь, Памфил и служанка Мисида не раз беседовали о Гликерии, но Терен- 
ций не передал содержания этих бесед, поскольку стремился к краткости, — 
здесь АП использует формулу, широко распространенную в повествова- 
тельной прозе (ДА, 1, 5). В примечании к “Евнуху” (У, 4) АП считает нуж- 
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ным поведать, что Пифиада поджидает Парменона “в некоем укромном ме- 
сте”з. Также в “некоем укромном месте”, говорится в примечании к “Само- 
истязателю” (Т, 2), Клитифон утешает Клинию, и молодые люди рассказы- 
вают друг другу о приключениях, которые они пережили за время разлуки. 
Одно из таких дополнительных обстоятельств действия, по-видимому, было 
призвано пробудить любопытство Людовика ХИП (которому, напомним, бы- 
ла посвящена книга) х античному театру: в примечании к “Евнуху” (Ш, 4) го- 
ворится, что юноши из благородных семей собирались и смотрели предста- 
вления комедий, в то время как у Теренция и Ювеналиса речь идет только о 
пирушках, а театр не упоминается вовсе: 


Раг диоу ез{ а поег дие ез аззетесз оц =| А потому отметим, что в собраниях, где 
{зо1ет! е; сотефез 5е гоцуоуеви |ез )сипез | представлялись комедии, присутствовали 


2епз. Е: раг ехргез еп{апз дез поШез 4 1а си 
роиг раззег 1етре. 


молодые люди. В особенности дети из бла- 
городных семей города развлекались таким 
м. 


Согласно свидетельству Брантома, Людовик ХП испытытывал интерес к 
средневековому театру и неоднократно присутствовал на спектаклях Базо- 
ши. Автор комментария к “Французскому Теренцию” пытался внушить 
монарху мысль, что античные комедии не уступают фарсам (той же цели 
служили и сравнения античного и средневекового театра, вошедшие в пре- 
дисловие “О частях комедии”). 

Иногда “дополнительные” обстоятельства действия содержат характе- 
ристику “нравов”: здесь АП следует Донату и гуманистам. При этом во 
“Французском Теренции” такие характеристики часто более конкретны и 
наглядны - это своего рода выразительные иллюстрации, в отличие от ко- 
ротких и аналитичных характеристик гуманистических комментариев. При- 
мером может служить вступление к “Евнуху” (1, 2), где говорится о выходя- 
щей из дома куртизанке; она вытирает платком притворные слезы (в латин- 
ских комментариях говорится только, что в этой сцене куртизанка добива- 
ется примирения со своим возлюбленным): 


...ТАауз уоуале 1а Боге ди'еПе му ауоц {ае 
деПБега |е тоуеп 4е зе ехсизег. Вг сп 1а ташею 
дез Нпез {еттез дш, 1а оц е1е$ 5010: ау$е3, 
ФарпепЕ езце та| 43зрозеез аЙт ди’е!е$ 
сопуеизеп! е сиеш де |сигз атуз а рш6, рп 
а сотитепсег шпе сотр!ацие сп еЦе, сошихе # 
шоии до]еме 5 Ф4ауош регби з0п ату 


Рнедпа. Е! еп (а1елап! де роши пе |е уеош уз 
Вог5 4е за тазоп 1а |апое апх уеих, № 
тюцспоцег еп а таш рошг ]ез югсШег еп Фзат. 


..Фаида, заметив, что оскорбила его, по- 
думала о том, как заслужить прощение. И, 
подобно многим хитроумным женщинам, 
притворяющимся огорченными, чтобы вну- 
шить своим поклонникам сострадание (сами 
же и горя не знают). Фаида принялась жа- 
ловаться самой себе, стремясь показать, как 
сильно она горюет, потеряв своего друга 
Федрию. И, делая вид, будто вовсе ие видит 
его, вышла из своего дома со слезами на 
глазах, держа в руке платок, чтобы утирать 
слезы, и говоря при этом следующее. 


АП не только описывает “нравы” комедийных персонажей более кон- 
кретно, чем латинские комментаторы, но и осовременивает их. Так, в мно- 
гочисленных примечаниях к одной из сцен “Евнуха” (Ш, 1) он сравнивает па- 
расита Гнафона и придворного льстеца, уверяя, что тот и другой обращают- 
ся к своим патронам с одинаковыми почтительным репликами: “Монсеньор 
полностью прав”. Эта реплика дважды приводится в еще одном примеча- 
нии К той же сцене; здесь же АП утверждает, что воин готов принимать за 
своим столом всех без разбора, - так в характере воина античной комедии 


отчетливо проступают черты богатого вельможи: 


..ез воштталв (..) сопвемепе е1 аЙегтеле 0 
се 9и'12 уоуети р!аие а сешх дог! 2 виууетм 1а 
сотрарше, её езресщетети дез атоигеих а 
Чи: | пе спацИ еп 1ешг агдеиг сотте 101 уоузе, 
в: пе оп! сопзфегапоп аисипе, ог; де #ате а 
ег уощегие, ег дие спазсип [еиг дуе: 
Мопзазлеиг, уоцз #се; Меп ромг сотраие а 
1а дапу. (...) у ег топяцее 1а ГоНе ди сКеуаЦег 
#опешх а 40 Й зетЫе дие сешх ди зе 
тосацеги де пу её тапрецззет! а 323 дезрепз, 
№у роцепе поплецг, ег пе му спаш! сотЫеа П 
му соиме, таз дие оп ометреге а 56$ 
уощеп5, её зоп угау зой (ащх, дие оп шу дуе 
явпатетеп( деуапи 1а дате: Мопзеопеог, у00$ 
се; Мел, сп юцапЕ 0ше$ сЪо3ез ди ога. 


..обжоры <...) всегда поддакивают тем лю- 
дям, общества которых добиваются, в 
особенности влюбленным. У влюбленных в 
пылу страсти мутится рассудок, и они не 
слушают ничьих увещаний, лишь бы все 
было по их воле и со всех сторон неслось: 
“Монсеньор полностью прав, госпожа будет 
довольна”. (...) здесь показано, кроме того, 
безумие тщеславного рыцаря, которому 
кажется, что потешающиеся над ним и 
пирующие за его счет оказывают ему честь. 
Он не обеспокоен тем, во что ему обходятся 
эти угощения, лишь бы все потакали его 
прихотям, хвалили его поступки и говорили 
в присутствии его госпожи: “Монсеньор 


Эта сцена “Евнуха” резко отличается от других — так много она содер- 
жит примечаний АП, не имеющих (за одним исключением) соответствия в 
латинских комментариях. АП расставляет в комедии Теренция новые смы- 
словые акценты, модифицирует фигуры персонажей и отношения между 
ними; сатира на придворные нравы, введенная в комментарий, подтвержда- 
ет наш вывод о том, что АП стремился привлечь внимание Людовика ХПИ 
к античному театру. 

Особенно занимают АП характеры влюбленных: в комментарии к “Де- 
вушке с Андроса” он не раз пускается в рассуждения об их поступках и чув- 
ствах. Как и в “Евнухе”, АП осовременивает героев - Памфила и Гликерию. 
Более того, его замечания об этих персонажах, о рабе-помощнике и о ста- 
риках, препятствующих их соединению, придают новый — можно сказать, 
актуальный — смысл “Девушке с Андроса”. В самом деле, АП исподволь 
превращает Памфила в образцового влюбленного конца ХУ в., всячески 
подчеркивая его верность и пылкость, замечая, что сердце юноши “сжима- 
лось от любви” и что он “не мог забыть” о своей возлюбленной (1, 5). В од- 
ном из примечаний АП создает небольшую жанровую сцену в этом же ро- 
де: Памфил, как и подобает истинному воздыхателю, бродит возле дома воз- 
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любленной, желая обменяться с ней взглядами или хотя бы услышать о ней 
что-нибудь”. В другом месте АП неожиданно указывает, что Памфила вле- 
чет в дом Гликерии “воспоминание о давней истинной любви” (“...еп ]а та]- 
$оп де СИсеге 1а оц [е гесоп дез апстеппез ©! угауез атошгз |’ауой тепё...” - У, 2). 
(Сходные черты, не находящие соответствия в тексте Теренция, приданы и 
самому переводу; см. нашу статью П.) 

Примерно так же АП трансформирует и фигуру Гликерии. В его пере- 
воде эта девушка выглядит куда более живой и деятельной, нежели бесцвет- 


ная и вялая героиня Теренция: 


[Су е3( а поет дие я Саплиз езой БШеп тагу де 
се ди’оп 41з0й дие РатрЬе 4еуой езрошзег 
РЫотепе, аи551 езой СОсеге 4е рег4ге зоп 
ату Ратр ще. Елуегз }ед0е1, сотте зиррозе |е 
соттепиюешг Фе се Нуге, рмзешгз атфаззайез 
@1 теззазез сЦе епуоуой еп у гатетиеуапи 1е$ 
рготез$ез Фи \етрБ разз6. ДездиеЦез 1епг 


ео РатриЦе Шеп деЦЬеге, п’еиз1 е5416 1а 
стане ФоЙепбег зоп реге. Ег ез1 а позег аи381 
ие СИсеге, са! еп за та1зот ауесчиез $28 
спатфепегез, (базой де зтапз сотр!аш!ез е{ 
гесте!з ‘оиспате зоп ату е1 1а гесотРопо!ет! вез 


Здесь надо заметить, что, точно так же как 
Харин был огорчен, узнав, что Памфил 
собирается жениться на Филомене, испыта- 
ла грусть и Гликерия, услышавшая о пред- 
стоящем расставании с возлюбленным. Как 
предполагает комментатор этой книги, она 
засыпала его письмами и слала миожество 
гонцов, напоминая о былых обетах. Пам- 
фил, со своей стороны, был расположен 
хранить сй верность, но боялся нанести 
оскорбление отцу. И вадо сказать, что, в то 
время как Гликерия, будучи в доме со 


спатфепегез ай шошз та] ди'еПез роцуоети... 
(ТУ, 2). 


служанками, оглашала воздух стонами и 
жалобами, сетуя на своего друга. служанки 
утешали се, как только могли... (ТУ, 2). 


В отличие от гуманистов, оценивавших Дава негативно, АП акцентиру- 
ет роль раба как помощника влюбленных и верного слуги, налаживающего 
добрые отношения между старым и молодым господином. Другую сцену 
АП завершает хвалой Даву, который с самого начала предвидел благо- 
получный исход этой истории (У, 2)». Наконец, еще в одном примечании 
(ГУ, 2) АП - в отличие от Доната и его последователей - называет Дава не- 
винно пострадавшим “праведником”!100. 

Все эти невостребованные модификации оригинального текста и приме- 
чаний гуманистов раскрывают, как кажется, подоплеку сочинения АП, про- 
сматривающуюся за перипетиями Теренциевой комедии. Особенно явно эта 
подоплека обнажается там, где, существенно дополняя лапидарное латин- 
ское примечание, согласно которому одна из сцен содержит “спор двух ста- 
риков о дружеском долге и отеческой жалости”, АП без обиняков осуждает 
тех отцов, которые силой заставляют детей вступать в брак. 


Семе зсепе ои @1си55юп 4е 1априре 
соппеп! 1а Фзсерацоп 4ез оЁйсез дез 4гих 
регез начат епие ещх 4е Го се дез атуз © 
Зе 1а р рметеЦе. Ел доу ей 2тапдетеги 


Эта сцена, или собеседование, содержит 
спор двух отцов об их обязанностях и о 
подобающем сочувствии к детям. Здесь 
наглядно показано, что брачные договоры 
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етой дие апх тасн6з 4е тапаре П уа 4е 
втапз а6и$10п5. Раг чиоу Меп е годо!5 дис 63 
регез ом рагепз ауеп! ипе ри!16 риегте!е дш 
пашгеПетел! 1ез шсПле а гераг4ет раг ипе угаус 
ат сопитепг 12 роигусеп! её а33\5теп! ют 
еп{апз. Ат! дис сп 1а дедисвоп зега уеи дис 
Сыгетез ецз1 та| 2531806 за ИЦе, зе Па 
сопрпоззапсе 4 Га оррозИе её герирлап! пе 
81 шсепаше. Зутоп ац$8 ец8( та] папё з0п 
8], саг раг сгание ЯНще | допцуепсеаи 5е № 
сопдезседи а \а уошепб де зоп реге её рйп$ 
фетте ди’ пе деуой раз ргепаге, еп 1апе де 
Сйсеге ею 5а [срште а дш 1 ауой ргопи$ е 
Ба Е за Гоу (У, 1). 


бывают сопряжены с великими заблужде- 
ниями. Между тем требуется, чтобы отцы и 
родственники были преисполнены к детям 
сочувствием: оно естественным образом 
располагает их к тому, чтобы подготав- 
ливать и устраивать судьбы детей с истин- 
ной благожелательностью. Из дальнейшего 
развития событий мы увидим, что Хремет 
выбрал бы для своей дочери плохого же- 
ниха, не узнай он наверняка о непреодо- 
лимом и явном препятствии для его за- 
мысла. Так же и Симон нсудачно женил бы 
своего сына - ведь юноша из сыновнего 
послушания готов был повиноваться воле 


отца и взять в жены ту, которую не должен 
был брать, поскольку дал слово Гликерии и 
та уже стала его законной супругой. 


Что же это за подоплека? Есть основания полагать, что в своем пере- 
воде АП откликается на события, непосредственно предшествовавшие вы- 
ходу “Французского Теренция” (датируемого, как говорилось, 1500- 
1503 гг.). Незадолго до этого, в 1498 г., Людовик ХПИ, только что вступив- 
ший на престол, добился признания недействительным своего брака с 
Иоганной Французской, первой супругой, и заключил брак с Анной Бре- 
тонской. К. первому браку Людовик ХП был принужден. О длительной, за- 
родившейся еще в юности, любви этого монарха к вдове Карла УШ Анне 
Бретонской писал Брантом, а вслед за ним и другие историки!01; утвержде- 
ние Брантома подкрепляется свидетельством Макиавелли, который не раз 
встречался с Анной Бретонской во время своих путешествий во Фран- 
цию!62. Признание недействительным брака Людовика и Иоганны Фран- 
цузской вызвало бурное недовольство в университетских кругах; глава 
Коллежа Монтегю Иоганн Стандонк провозгласил, что “не позволено от- 
вергать супругу, которая не уличена в прелюбодеянии”!03. Комедия Терен- 
ция, содержавшая примечание о браке по принуждению и браке по любви, 
могла быть прочитана как реакция на суровое осуждение университета и в 
то же время как поздравление, обращенное к монарху по случаю его ново- 
го бракосочетания. 

Примечание о Гликерии, стремящейся удержать возлюбленного (У, 2), 
можно интерпретировать в том же ключе. О стремлении Анны Бретон- 
ской к заключению брака с Людовиком ХП писали разные историки!04; из- 
вестна, в частности, ее переписка с Людовиком, предшествовавшая браку 
и носившая весьма оживленный характер!05, — в примечании о Гликерии, 
направляющей к своему возлюбленному гонцов и послания, мы склонны 
видеть намек на это обстоятельство. Что же касается примечаний, посвя- 
щенных Даву, верному слуге влюбленного героя, то они, на наш взгляд, 
свидетельствуют о стремлении издателя изъявить свою преданность коро- 
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лю и его супруге. Эти предположения кажутся тем более вероятными, что 
позже Людовик ХП и Анна Бретонская охотно принимали в дар произве- 
дения, намекавшие на их взаимную любовь и выказывали дарителям вели- 
чайшую благосклонность. Придворные поэты подносили им послания в 
форме героид — любовные письма в стихах, написанные от имени Людови- 
ка и Анны, на время разлученных войной!96. В этом социальном контексте 
публикация комедий Теренция, подготовленная Вераром, предстает как 
едва завуалированная попытка издателя снискать расположение новой 
монаршей четы. 


ЗАКЛЮЧЕНИЕ 


Итак, во “Французском Теренции” были использованы латинские ком- 
ментарии к комедиям, составленные и опубликованные в конце ХУ в., — 
главным образом комментарий Ювеналиса, а также, быть может, коммента- 
рий Маллеолюса. Комментарий Ювеналиса носил двойственный характер. 
С одной стороны, этот автор, как и другие гуманисты, стремился показать 
читателям, каким был особый мир античной цивилизации (для АП эти уро- 
ки не прошли даром; см. статью П); с другой — смотрел на театр глазами 
средневекового литератора, перелагая оригинал на облегченную, школь- 
ную латынь и растворяя драматическую форму в наррации. Фабулы коме- 
дий Теренция обросли под его пером многочисленными повествовательны- 
ми подробностями, отобранными в соответствии с учением о декоруме. Что 
же касается Павла Маллеолюса, то для него творения Теренция представля- 
ли объект, достойный эстетического восхищения, образец элегантного сти- 
ля и умелого развития интриги; этот комментарий более явным образом от- 
ражал вкусы эпохи Возрождения, 

Комментарии из “Французского Теренция” способствовали распростра- 
нению во Франции сведений об античном театре: о видах комедии, ее струк- 
туре и изображенных в ней “нравах”; о том, что комедии, как фарсы, испол- 
нялись актерами; кроме того, французский читатель впервые получал здесь 
отдаленное представление о теории мимезиса, поскольку в одном из преди- 
словий к тому комедия была названа “прямым подражанием жизни”. Фран- 
цузский автор не просто перевел глоссы гуманистов, но расширил их, при- 
чем, развивая стратегию Ювеналиса, усилил нарративный элемент. 
Его примечания содержат описание дополнительных обстоятельств дейст- 
вия, а его персонажи наделены чертами, которых они не имели в латинской 
комедии. 

Мы можем до какой-то степени воссоздать процесс подготовки “Фран- 
цузского Теренция” к печати и реальные события, с которыми было связа- 
но его издание. Видимо, Антуан Верар заказал подготовку этого тома неко- 
ему поэту; с самого начала работы издатель и его сотрудник располагали 
прозаическим переводом комедий, сделанным Гильомом Риппом. Их замы- 
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сел состоял в создании тома, включающего два перевода: прозаический пе- 
ревод должен был стать своего рода “подстрочником”, а стихотворный -— 
подлинным художественным эквивалентом оригинала (по этой причине бы- 
ло решено снабдить его развернутым комментарием). Сотрудники несом- 
ненно стремились пробудить интерес Людовика ХП к античному театру. 

Поэт, приглашенный Вераром, сопроводил комедии глоссами, извлечен- 
ными из современных латинских изданий Теренция, и дополнил их собствен- 
ными замечаниями: сравнил парасита с придворным льстецом, хвастливого 
воина — с вельможей, сквозь интригу “Девушки с Андроса” стала прогляды- 
вать история отношений Людовика ХП и его новой супруги, Анны Бретон- 
ской. Вероятно, анонимный автор не окончил своего труда и издатель сам 
завершил подготовку тома. 


ЭКСКУРС. КОММЕНТАРИИ 
К ПРОЗАИЧЕСКОМУ ПЕРЕВОДУ 


В “Девушке с Андроса” и в “Евнухе” комментарии Гильома Риппа, как 
правило, состоят лишь из вступительных ремарок, предпосланных сценам, 
причем иногда такие ремарки сводятся к перечню действующих лиц. Порой 
в них кратко излагается содержание сцены; некоторые примечания включа- 
ют также указания на характер сценического действия (например, “а рапе”). 
Г.У. Лоутон отметил, что эти примечания имеются и в рукописи прозаиче- 
ского перевода, датированной 1466 г. (ВМ п.а.{.4804)107. Следует полагать, 
что Рипп перевел латинский комментарий, содержавшийся в той рукописи 
Теренция, которая была в его распоряжении. 

Некоторые из этих вступительных ремарок напоминают схолии к руко- 
писным изданиям Теренция, опубликованные Ф.Шлее под названиями 
“Соттетшапиз аппдшог” и “Соттетиапиз гесепног”; в настоящее время дока- 
зано, что эти комментарии были связаны друг с другом отношениями преем- 
ственности!08. Сходство со схолиями обнаруживается, в частности, во вступ- 
лениях к “Девушке с Андроса” (П, 6; 1\, 2). По всей видимости, перевод 
Риппа был сделан с рукописи, в которой часть комедий (в том числе “Девуш- 
ка с Андроса” и “Евнух”) сопровождалась достаточно лапидарным коммен- 
тарием, близким к комментариям Каролингской эпохи. Вообще говоря, все 
три комментария этого времени включают помимо глосс развернутое жиз- 
неописание Теренция и литературный разбор отдельных комедий (“ассез- 
$45”); следов жизнеописания и ассеззиз’а в прозаическом переводе Риппа не 
обнаруживается. Не исключено, что в рукописи Теренция, которая была в 
его распоряжении, они попросту отсутствовали: И.-Ф. Риу показал, что 
часть рукописей Теренция, включавших “Соттепцит Вгипяапшт”, содержа- 
ла только маргинальные глоссы!9. 

Чтобы дать представление об известной примитивности комментария, 
который, как мы полагаем, сопровождал часть комедий Теренция в ориги- 
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нале Риппа, напомним, что в начале ХУ в. во Франции распространялись не 
только полные версии старых комментариев каролингского времени, но и 
куда более современный, развернутый и оригинальный в литературном от- 
ношении комментарий “Лаврентия”. Вступление к “Евнуху” (ТУ, 6) выпада- 
ет из этого ряда: оно сходно с соответствующим вступлением Маллеолюса, 
которое в этом случае отличается от глоссы Доната. Возможно, Маллеолюс 
использовал здесь тот же источник (видимо, имевший хождение до откры- 
тия полного текста Доната), что и автор латинского комментария, переве- 
денного Риппом!!\. 

Начиная с “Самоистязателя” комментарий к прозаическому переводу су- 
щественно меняется. Вступления к сценам становятся много пространнее. 
Они содержат подробные пересказы действия; иногда в них входят и эле- 
менты литературного анализа. Рипп не раз отмечает (вне сомнения, вслед за 
своим латинским оригиналом) начало нового действия той или иной коме- 
дии (Сам., Ш, 1; Ад., Ш, 1; №, 1; Фор., ТУ, 1), чего он не делал в “Девушке с 
Андроса” и в “Евнухе”. Кроме того, он несколько раз указывает, что Терен- 
ций стремился добиться определенного эффекта, выводя на сцену какого- 
либо персонажа или же заставляя его совершить некий поступок. 


№зе ацеиг Ф5розе допсдиев аш 1а 
таЦеге де ЕзсШл ди’ детопаеге \а теге де 
1аф се мегве её мхи за (атЩе, сотте Небуоп 
зоп рагет, Сеса зоп зегуйешг её аштез езге 
циездоепз ©! дезр\ызапз (ап! де се це Гепатие- 


тей! де 1а уегре езюц ргез, дие де се де оп 
1ешг ауой аи дце ЕзсШп ауой гаму а {еле ЯШе 
си! 4апз дие се #изт рошг му. Ег аз зо 
111годи2 еп семе УП зсепе Зозима меШе 
теге де 1а силе ЯЦе... (“Аде рез”, Ш, 1). 


Наш автор таким образом излагает 
историю Эсхима, чтобы показать, что мать 
упомянутой девицы и вся ее семья (родст- 
венник Гегион, слуга Гета) очень рас- 
строены и огорчены и тем, что эта девица 
должна вот-вот родить, и тем, что Эсхин, по 
слухам, похитил некую другую девицу, — 
ведь они думают, что он совершил этот 
поступок ради себя самого. Поэтому в этой 
УП сцене и выходит Сострата, старая мать 
девицы... 


Часто этот эффект, по словам Риппа, состоит в установлении логиче- 
ской связи между сценами комедии: не используя слова “правдоподобие”, 
Рипп фактически имеет в виду это понятие. Ср. ”Свекровь” (|, 2): 


Еп сеце ПП зсепе {ани позле рое{е ГаЦее де 
Ратр Ее еп УшЫхе сопуепа е ег ише а сеет 
Гепгаметей: де РЫЙотепа за Ёетте. Саг 5'Й 
Гиз юидоигз детоцгё а АШепев, еПе п’еи& 
реи {гоиуег осса оп де 8'еп аПег с№ез за 
теге её еиз( е516 соорлеи сегетенЕ ди'еЙе 
©1051 ©516 9гобзе; рагциоу Ц з'еп Гиз{ рец аПег 
её в 1а6зег, ауапЕ ие оп ей! зсеп дие се еиз1 
е546 де Шу. Е: роиг се ди”| з'еп аЦа, ем еЦе 
сопуепа е оссазюп 4е 5'еп аПег сКез за теге © 


В этой сцене П наш поэт выдумывает, 
будто Памфил направляется в Имбрию, 
каковой вымысел потребен, чтобы тот не 
узнал о разрешении от бремени его жены 
Филомены. Останься он в Афинах, она ие 
смюгла 6 уйти к своей матери, и сразу выш- 
ло бы наружу, что оша брюхата. Итак, пуж- 
во, чтобы он уехал и оставил ее одну, пока 
не выяснялось, что оп сам и есть отец ре- 
бенка. А раз уж он уехал, у нее появилась 
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4е саег Гепаметег раздиез а се ди’ я 
сопалец чис с'езюй 4е шу. В: се В Ыюп за 
шеге сотле ргодеме. Е! аи531 {ами позе роее 
дис ед! РатрьЦе ди Вауой за етте раг ауал! 
Чи'П аПаз! еп УтЬге, Гаута арге$ 5оп теоиг. Е 
запз сезез ПсНопз 1а аЫе пе рооггой езте 
Фейшее пе едепдие еп зез асНопд, 


причина уйти к матери и скрывать от всех 
роды до тех пор, пока не обнаружится, что 
настоящий отец — Памфил. Что же касается 
ее матери, она вела себя с большой осто- 
рожностью. Кроме того, наш поэт выду- 
мываст, что Памфил, ненавидевший свою 
жену до поездки в Имбрию, полюбил ее 
после возвращения. Без всех этих вымыслов 
фабула не могла бы двигаться вверед и все 
составляющие се действая ве получили бы 
должного развития. 


Отметим, наконец, что некоторые вступления Риппа к “Адельфам”, 
“Формиону” и “Свекрови” отчасти перекликаются со вступлениями АП и 
тем самым с глоссами гуманистов. Такое сходство очевидно, например, в од- 
ной сцене “Самоистязателя” (Ш, 3), где говорится о старике, заставшем сво- 
его сына в обществе куртизанки!!2. Комментарий к стихотворному перево- 
ду, восходит, как говорилось, к глоссе итальянского гуманиста Иоганна 
Кальфурния. Этот комментарий, написанный в 1476 г., не мог быть знаком 
тому автору, чьи примечания сопровождали комедии Теренция в оригинале, 
использованном Риппом; скорее всего, этот автор знал комментарий како- 
го-то предшественника Кальфурния. 

Таким образом, в рукописи Риппа четыре последние комедии (”Само- 
истязатель”, “Адельфы”, “Формион” и “Свекровь”), видимо, сопровожда- 
лись значительно более современным комментарием, нежели комментарий 
к “Девушке с Андроса” и “Евнуху”. Это мог быть комментарий, который 
имел хождение незадолго до обнаружения полного текста Доната и основы- 
вался на одной из версий так называемого “неполного донатовского ком- 
ментария” (“Попабл$ тиап$”) 113. Есть и еще одна возможность: Рипп мог 
пользоваться двумя разными рукописями -— более старой для перевода “Де- 
вушки с Андроса” и “Евнуха” и более современной для перевода остальных 
комедий. Следует отметить все же, что и этот — предположительно более со- 
временный — комментарий, бывший в распоряжении Риппа, не обладал ха- 
рактерными чертами комментариев гуманистической эпохи: в нем не ис- 
пользуются термины античной теории драмы и не выражается восхищение 
античным театром и искусством Теренция. 


Примечания 


1 ТАегепсе сп бапсо!5/ Ргобе ег Киле/ Ауесциез 1е 1абт. Р.: А. Убгага, [1500-1503]; ВМ: ВЕ5- 
С-УС-214. 

2 Мойтег М. Вз5а1 МортарЫюкое е! Шибгаге звг Осюмеп дс Зат!-Сешз. Кодез, 1910. Р. 242. 
В настоящей статье мы рассматриваем комментарии, опубликованные во “Французском 
Теренции”; во второй статьс — собственно переводы. Эти две статьи тесно связаны друг с 
другом и представляют собой разделы единого исследования. В обеих статьях мы пользу- 
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емся следующими сокращениями: ДА - “Девушка с Андроса”, Ев. - “Евнух”, Сам. - ”Са-_ 
моистязатель”, Ад. - “Адельфы”, Фор. - “"Формион”; АП - анонимный поэт. Номера дей- 
ствий, сцен, стихов приводятся по изд.: Р. Тегепи Сотоюе@ае / Кес. АШедиз Рескезеп. 
Иразе, 1868. Русский стихотворный перезод принадлежит А.В. Артюшкову. 

3 Гаилоп Н.М/. Тёгепсе еп Егапсе аи ХМе все. Р., 1926. Р. 404-412. Об этом издании см. 
текже: Вагаоп Н. Та ргетите тадиспоп де Тёгевсе еп бтапсой // Юм ма & сшила с1аззкса с тедю- 
еже. 1975. Уа. 17. Р. 233-247. 

4 Мойшег М. Ор. си. Р. 242. 

5 В основном тексте статьи рассматризается именно этот комментарий. Замечания о бо- 
лее примитивном комментарии к прозаическому переводу вынесены нами в специальный 
экскурс. 

6 “ЕхрЬси ТЬегепсе еп бталсой (...) раг е3 таз де тазие СиШаите Врре" (Гаммоп НМ. Ор. 
си. Р. 360-361). Лоутон отмечает, что эта концовка не совсем ясна: она позволяет считать 
Риппа и автором перевода, и писцом. 

7 Мо!тщег М. Ор. си. Р. 240-241; о родственных связях между различными членами семьи 
Сен-Желе см.: Там же. С. 135-140. Отметим, что М. Молинье не вполне ясно пишет о том, ка- 
кой именно перевод использовал Октовьен де Сен-Желе. 

М. Р. 362-364. 

9 “Ое 1а Юцапее с! ехсеЦепсе дез Бойз (аслеиг”: “Мазие СШез поттё СубЩе./ 1 з’е% топ- 
зиё пеюп ВаБ\е/ Саг Ц а юи! тадшг Твегелсе/ Оп Ц у а тайме зепепсез” ([амлоп Н.М'. Ор. си. 
Р. 359). 

0164. Р. 366. 

! Об этих открытиях см.: барраайт В. Зюпа е спбса #1 1езй 1айл!. 2а ед. Радоча, 1971. 
Р. 153-181. Как пишет Р. Саббадини, еще одна рукопись комментария, скорее всего неполная, 
была знакома Никола де Кламанжу уже в конце ХУ в. Об истории текста “Соттепииа 
Тегепы!”", и в частности о его неполных рукописях, имевших хождение в Средние века, см. так- 
же: Хееуе М.О., Козе Н. Мех Нем оп Ше ‘талзпизчют ой Оопаиз °Соттепшт Тегепа!’ // Узаюг. 
Медеуа! апд Кепа1ззапсе зак \ез. Веке!юеу; 108 Апреез; Гопдоп, 1978. Уо1. 9. Р. 235-249. О дея- 
тельности Джованни Ауриспы см., например: Ргалсезсит А. Слоуапп! Аппзра е [а зиа МЫюхе- 
са: Мойде е доситепи. Радоча, 1976. 

12 Сы.: Ват Т.М. ЗпаКезреге’; Пуе-ас! ыгиспие. Знакезреге'; еаПу р1ауз оп Ше 
о Вепаззалсе Шеопез ой Яуе-ас1 гистге йот 1470. Ц!апа, 1947. Р. 103-104. Хотя Т.У. Болду- 
ин основное внимание уделяет генезису пятиактной структуры классической комедии, его 
книга содержит наиболее полные сведения о комментариях к Теренцию, подготовленных 
итальянскими и французскими гуманистами в ХУ - начале ХУ в. (ср.: р. 97-140). Ср. также 
замечание Т.У. Болдуина о комментарии Гвидо Ювеналиса в кн.: У/ИЦат ЗПаКезреге’з эта] 
Гапле алд 1еезе ОтееК. Уфапа, 1944. Уо1. 1.Р. 584-585. 

13 Каталог Г.У. Лоутона включает четыре издания комментариев Доната, опубликован- 
ных между 1470 и 1500 гг. (Гамчоп Н.М.. Ор. си. Р. 252-253). 

14 58. Р. 296, 323-324. Как пишет Т.У. Болдуин, комментарии гуманистов были слег- 
ка измененной формой комментариев Доната и Кальфурния (Ват Т.М. Ор. си. 
Р. 105). 

15 См.: и 1аблае Шпецае еедалцаз 1ат а Гаогепцо УаПа дат а Сейо тетопае ада юг- 
ргеацо (Комментарий к остроумным латинским речениям, увековеченным Лоренцо Валлой 
и Авлом Геллием). Р., 1492. О значении произведений Валлы для кружка Робера Гагена см.: 
$1топе Е. Кофец Савшп е Й зо сепасою итап!4со // Аеуит. 1939. Т. 13. Р. 419, 422, 441, 
449—456. 

16 “ВеГогтаногиз топазцсае уп юае зеи де(епзю”. См.: Сометрогапез о Вгазтиз: А Ыо- 
зтармса! геззыст ог Ше Веюппабоп. Тогопь; ВиЙаю; [Гопбоп, 1986. Т. 2. Р. 247. Ср. также: 
Гаилоп Н.М’. Ор. си. Р. 294-295. 

17 См.: Сш4о муепаб; №Мспо1ао де Саре[а: “(...) сирунтиз шуепез позталип есбопит еса- 
югез самегозие пийтепюптит $0808 (дша поег ет ео; атог) дшБизситдие у0$ шуаге. (...) 
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АЧЫБитиз шрешит пиегреманоги 1егепнапае пипибзипа дизедое рапа (асетмез, Чио роззетиз 
муеп из попдит юпзе п згапитанса ргоргезз:з айцшд аЙеге аФитевН” (“Всеми силами мы же- 
лали помочь юношам, посещающим наши занятия, а также студентам, которые про- 
ходят начальную подготовку (такова наша любовь к ним). (...) Мы прилагали все усилия к 
объяснению комедий Теренция, не оставляя без комментария ни единой мельчайшей подроб- 
ности, с тем чтобы оказать помощь юношам, не слишком продвинувшимся в изучении грам- 
матики”) (Тегепы сотефае зех, а Сищопе )лиуепае ехрИапаае, её а ]одосво Вай ю, сит апло- 
апои$ 318 гесорпНае. Гуоп: Ттесйзе!; ВМ: КЕ$-М-УС-384). Из этого послания следует, 
что Никола де Шапелль был другом Ювеналиса: они обсуждали вместе некоторые фрагмен- 
ты комментария Гвидо к книге Лоренцо Валлы “Еерапцае". В “Уставе коллежа Монтегю” 
(“1№ез затиз де Мопшри”) имя Гвидо Ювеналиса упоминается среди авторов учебной литера- 
туры, использовавшейся в преподавании. См. об этом: [есойше /. Га роёые рати ез апз аи 
Х\Ее звсе // Робациез де 1а Кепмззапсе. [е тодМе иацеп, © топбе [гапсо-Боигиерпоп её иг 
Вбгиаре еп Ргалсе аи ХМ зюсе. Сепёче, 2001. Р. 155, пе 181. Видимо, речь шла о ювенали- 
совском издании Теренция. Об уровне знаний своих учеников Ювеналис пишет также в по- 
слании к Жермену де Гане: “(...) {п [езпуа Фа Тегепш имегргеланилси!а; поп о! сопесвзетиз, 
9иае ти из (огеп! абаиапит аФитепю, дифиз ииегргецит {сз сора поп ез(, аш дша раирепе 
ргетилшг издие ео ш рутпаза етропадие Бопагит Ниегапит а ге поп роззии аш дша поп 5213 
заыШа 1есепии илдатема, ш {асЦе угоз втауез ас Пцегалоз сареге ужеале. (...) Ошопип @зсепа! 
сиредимет пузегаги (...) пила диаедце т сета рго@ к (...) &1 пес газ диет рагёсшаз (диае 
риптат репипаце 1длотмае аЙегоп! втисигае ег пиеЦесий @Икиимет) маса ргамепптщегет” 
(“...мы дали кое-какмые поясненьица к нарядным Теренциевым стихам, полезные многим - 
тем, кому нелегко быть толкователями, потому что они жили в тисках нужды и не могли по- 
сещать гимназии и слушать мужей, знакомых с прекрасной словесностью, либо не обрели ос- 
новательных знаний, чтобы понять людей серьезных и начитанных. (...) Я же (...} осветил все 
подробнейшим образом (...), сочувствуя их стремлению к учебе (...), ве обошел вниманием да- 
же частицы (смысл которых по большей части тёмен, почему они и составляют изрядную 
трудность для понимания целого”). Г.У. Лоутон цитирует тот же пассаж, но никак его не ком- 
ментирует ([лммоп Н.М'. Ор. си. Р. 294). О Жермене де Гане см.: Слагпег 5. КеспегсВе5 иг 
|’оецуге 1абле еп ргове де КоБеп Саршл (1433-1501). Р.: Сватрюп, 1996. Р. 68, 187-188; см. так- 
же: Магсе! К. Нигодисвой её яссёз ди ротизте еп Ргапсе & 1’ацбе Фе 1а Кепаззапсе // Те 1 
Миша Азез ап Ше дамт оГ Питапзт ощз14е Ищу. Геиуеп; Те Нарие, 1972. Р. 91-99 (особенно 
р. 92-93). 

18 Ср. посланме Ювеналиса Мишелю Бюро: “(...) педие БаБеат отиа тйу зирредима дизе 
мсиз сиНиздие дцобфат: розшалг” (“...я и сам не имею всего, что необходимо мне для повсе- 
дневной жизни и занятий”). О Мишеле Бюро см.: ТАмазле [.. (ед.). Кофеги Сазиии Врёмюае © 
оганопез. Сепёуе, 1977. (Р., 1903). Т. 1. Р. 405-406 (примеч.); Наигеаи Н.-В. Намоне Пибтаге ди 
Мапе. Сепёуе: Зав те. Т. 2. Р. 266-272. 

19 См.: Магсе! К. Ор. си. 

20 “..пюдие Бепебсю ШЬгоз 26531581105 зиссезыма пипшшападие Песпопе ргосит. 
Нотепсат епиа Шадет вю типеге есшапдат зит сопзесииие; ш самега отшат уошлита тлоз 
луепш гага, дцае ша ргобха Белейсзадце пашга пин: (алуШапа ехшегияг” («(...) тебе я обязан тем, 
что не раз заглядывал в мудрейшие книги; вслед за тобой прочел “Илиаду” Гомера, не гово- 
ря уж о менее редких сочинениях, с которыми смог познакомиться благодаря присущей тебе 
доброжелательности и любезности»). 

21 Как пишет Л. Тюаи, Мишель Бюро удалился в монастырь Кутюр в Мансе в 1480 г. 
м в 1496-м стал его аббатом. Умер Мишель Бюро в 1518 г. См.: Трмазпе [.. Ор. си. 
Р. 406. 
22 См.: “(...) ЧасЦедие 1рзе дергевелдег, ш де умше ш ушшет атЬШауеги, $1с за Беле 
Бемедие ууепа! (асшимез ш де; ташз тр 55е пстетепиил”. 

23 Сы.: “(...) хепетепи тошз атоге пилите дубиау: (...) г4итепиз дгапитацсв тинат @с- 
шгиз за]щет юпредие таюга зпу{а атрехигиз. МИ епт ибсашит ез (п131 те сора! еёезаз) 
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деропеге Ша втаттацс! регзопат, айатие ипрепё@о ргаемаШогет 1пдиеге, тедие Шеою- 
зе элит ‘апацат м ропит диепат гесфреге ас те юшт ил Вцепз засиз аЪдеге” (“.) 
поскольку мной владела столь великая любовь, я все менее сомневался в том, что (...) 
распрощаюсь с основами грамматики - ведь я давно собирался отдаться более важным 
занятиям. Я решился оставить преподавание грамматики (если только меня не выну- 
дит к нему нужда) и предаться другим, более основательным трудам, приникнуть к 
спасительному лону богословия и полностью посвятить себя изучению Священного 
Писания”). 

24 “(ушдо )оуепаЦз МепаеШ ВотеЦо засгозапслае Шеоюрзае ргобеззоп рег диет ег по” (“Гви- 
до Ювеналис -— наставлявшему его профессору богословия Михаилу Буреллюсу”). 

25 $1топе Р. Ор. си. Р. 410-476 (в частности, р. 423). Об отношениях Р. Гагена с различны- 
ми гуманистами см. также: Слагтег $. Ор. си. Р. 33-73. 

26 См.: Юйодез О.Е. Та рокацоп 4ез сотёфез 4е Тёгепсе ап ХУе звёсЮ // Ше Шуге дап$ 
'Ешгоре де 1а Кепайззалсе. Асез ди ХХУШе СоНочие пиегпапопа] 4'Виез Питалуцез Фе Тоигь. 
Р.. 1988. Р. 288. 

217 Об этих изданиях см.: [амлоп Н.М.. Ор. си. Р. 308. Комментарий Маллеолюса частично 
перепечатаи в венецианском издании 1569 г. (Уепе!з, арид Нюегопутит $сошт, МОЕХХ), 
хотя имя этого комментатора и не указано на титульном листе. 

28 Тегепи! сотефае зех, а Ошдопе ]иуепа\е ехрапале... 

29 Представления Баднуса об античном театре рассмотрены в кн.: Негталл М. Рогвспи- 
зеп тшг деиясКеп ТремегрезсНсме дез МшеаНегз ип 4ег Вепа!язапсе. В.. 1914. Р. 300-318; 
здесь анализируются дополнения, сделанные Баднусом к комментарию Ювеналиса, а так- 
же гравюры с изображением античного театра, опубликованные в издании 1493 г. 
М. Хермани полагает, что эти гравюры были заказаны Бадиусом. Ср. также переводы не- 
которых предисловий Бадиуса на французский язык: [е/е/ М. 106зе Ваде, Фи Вашз 
(1462-1535). Риёасез де }оззе Ваде, Виташие, парптеиг © ргасег: Тгадисцоп, полез её пех. 
Гоиуат, 1988. 

30 Вуапш:из де Габща (шс.: “шит пароефае её сосюефае"; ехр.: “втаунме$ ФепипцаБап- 
г” // Аей Ролан диод {епиг соттепиит Тегепи / Кесепзии Рашиз \Меззлег. Мрыае, 1902. \о). 1. 
Р. 13-31. Комментарий Доната далее везде цитируется по этому изданию. 

31 О комментарии Ландино, датируемом 1482 г., и его использовании Ювеналисом см.: 
Ват ТМ. Ор. си. Р. 110-113, 120-121. Данная глосса Ландино, в свою очередь, восходит к 
Диомеду. 

32 Ср., например: Ювеналис “Адельфы”: “Адефрвогит агритепб епагано. Налс сопюефат 
Аерроз уосап! 4 ей Ргмгез. Мат аде]рноз дтесе @сИиг мег 1абле, пес шипа: пат п са сопипе- 
иг 40$ Риззе Гашез, Оетеат © Мшопет. Ошопит аНег Мию упат ее и саеНет, аМег уето 
ета дихи ихогет, ех диа зизиЦи Фюз ВН0з, Аезсылит её Слемруопет, е дшбиз Аезсылит 
адомауй Мшо, © деНсые едисауЙ” (следует аргумент Ювеналиса. - Л.Р.). “Ез ашет Васс 
сотоефа ех шгодие репеге пииа у1деНсе! имапо с: поюпо ш забз Пашо сопмаби. Ех бтаеса 
ашет МепапАл ез1 гапзма: мл диа дидет зремамг 94 пиесвй имет гизисыт © игфапат упат, 
иг азрегат её сае Нет, имег унат уеп рапз её рег а4орпопет бай” («Объяснение аргумента 
“Адельфов”. Эту комедию называют “Асерпоз”, то есть “Братья“. В самом деле, не случай- 
но греческое “адерйоз” по-латински передано как “брат”: в комедии говорится о двух брать- 
ях — Демее и Митионе (так. — Л.Е.). Митвон иэбрал холостяцкую жизнь, а Демся женился и 
родил двух сыновей - Эсхина и Ктесифона. Митион усыновил Эсхина и взрастил его в роско- 
ши» (следует аргумент Ювеналиса. - Л.Е.). “Как станет совершенно ясно, эта комедия при- 
надлежит к смешанному роду, являясь одновременно и спокойной, и подвижной. Она переве- 
дена с греческой комедии Менандра, в каковой показано различие между жизнью грубой 
и утонченной, жизнью многотрудной и холостяцкой, жизнью родного отца и жизнью отца 
приемного”. 

33 Ср. “Алёпа”, глосса к периохе Сулызиция Аполлинария: “Алдлае ащет с е51 афес- 
буит а Алёго попите зибмалбуо депуамт” («Здесь слово ‘андрианская’ является прилага- 
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тельным, произведенным от существительного “Аидрос”»). Ср. также “Биписпиз", \, 2, 
у. 844-845: “Апрропит, 6 (ршгаНз. -Л.Е.) пештип. Уе! апзтрогоиз, и (ригаНз. — Л.Е.) тазсийпат 
(ипитюие епит Фсйиг)” (“Аларопит, п, средний род. Или апаропиз, и мужской род; использу- 
ется и то, и это”). 

4 “Виписвиз”, П, 3, у. 294: О вет ршсйгат: “СЛ рагёсша о ассизайуо шпёуиг (...* 
(О, преаница чумосивя] «Здесь частица “о" соединяется с аккузативом...»). 

35 Ср. “Апапа”, глосса к пернохе Сульпиция Аподлинария ]: “Мегетсша Фиитийуит ет а 
тегецке $ розйит рег сошетриии, ш сит потилсю арреПагиг аНди!з, уе! Потипсшиз, уе! Вотпи|- 
Шз, уе] БотиПииз, ш Ризсапиз НаБе: де дилтийу5” («Слово “тегештсеша” является уменьши- 
тельным от слова “тегештх” (блудница) и используется уничижительно - так, какого-либо че- 
ловека можно назвать мужичком, мужичишкой, мужичонкой, мужичонишкой, как пишет 
Присциаи об уменьшительных именах»). 

36 См.: Воггою С. Гашети де Ргепце ай © Тёгеосе // Уезизла. Эш! ш опоге 4 С1изерре 
ВЩалоукв. Кота, 1984. Мо. 1. Р. 93-129. 

37 Об этой образовательной системе, введенной незадолго до 1500 г. в Коллеже Мон- 
тегю, а затем “быстро усвоенной другими французскими и иностранными коллежами”, 
см.: Ты@ег А. Ншюие де "Отиуесьив де Райз е! де 1а Зогфоппе. Р., 1994. У. 1. Р. 277. 
Эта система, получившая название “парижской” (“тодиз рапз:епз13”), предполагала созда- 
ние “семи классов, соответствующих семи уровням обучения; пансионер, проходивший 
курс грамматики и риторики, должен был последовательно преодолеть все семь уровней" 
(р. 277). 

38 Даты приводятся по изд.: Моиуеаи Фсбоппахе 4е Бюртарые а1засеппе. ЗпазФитв, 1990. 
Т. 16. Р. 1514. 

3 Даты приводятся по изд.: Сопетрогапез о? Егазтиз. Т. 2. Р. 175. Согласно Л. Тюа- 
ну, Маллеолюс получил степень магистра в 1480 г. (ТАмазпе [. Мобсе Мовтарнщие // 
Саршл: К. Еруюае е{ огапопез. Р. 141-142). Э. Ван Моэ, большей частью следующий 
Л. Тюану, утверждает, что Маллеолюс получил степень лиценциата искусств в 1488 г.: 
Уал Моё Е. Доситеги поиуезох зиг |ез Погагез, рагспетицегз её ипрптечцгз еп г абопз ауес 
Г Ощуегзие де Райз &1а бл ди ХУе се // ВЫПотёчие 4'Нштпагзте © Кепаззалсе. 1935. Т. 2. 
Р. 21-22. 

40 Эти сведения приводятся в изд.: Моиуези @сйоппаге де Моргарше азасеппе. 

41 Сометрогапез оГ Егазтиз: 1489, изд. Сеппв; Тймазте Г. Ор. си.: 1-е изд. — 1494, изд. 
Сеппё её Кентьо:; 2-е изд. - 1498. 

42 Об этом издании пишет Л. Тюан: Тйиазле [.. Ор. си. 

43 1500, изд. КениФоК; последнее издание упоминает только Л. Тюан: Трлиазле [.. Ор. си. 
Грамматика Александра Вилледье (Аехапаге 4е УШефеи, 1160/1170-1240/1250; грамматика 
называется “оспла!е”) сохранилась более чем в 400 рукописях, большей частью она сопро- 
вождалась комментарием, причем многочисленные комментарии продолжали создаваться в 
ХУ в.; с 1470 по 1520 г. эта грамматика выдержала более 260 изданий (см.: Гуспбоппане дез [е(- 
оез Галса15е$. [е Моуст Аре. Р.. 1992. Р. 48). 

44 Эти данные приводятся только в кн.: Моцуеаи @сбоплаге де Бюзтарше 

45 Р. Тегепи: Сотюефе, диат зебию рег Райит МаЦеошт гесорлие аплощесие, (...) 
М. }овалпз РыШррё, Рагизц$ (...) (1499); ВМ: ВЕ$-УС-333. 

46 Триазле Г. Ор. си. Согласно этому исследователю, комментарий Маллеолюса переиз- 
давался вплоть до 1537 г.; на самом деле вступительные ремарки Маллеолюса перепечатыва- 
лись и позднее (ср. примеч. 27). В “Новом словаре биографических сведений об эльзасцах” 
(“Моцуеаи Фкспоплаше де Мовтарше а]астеппе”) говорится, что в 1503 г. Теренций Маллеолю- 
са был переиздан в издательстве Прусса (Ргоз$) с дополнениями “П. Марсена” (Р. Магвеп); 
по-видимому, это утверждение ошибочно. Согласно каталогу парижской Национальной биб- 
лиотски, в издании 1511 г. комментарий Маллеолюса включил дополнения Петруса Марсуса 
(“Решл Магз!”). 
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47 Об использовании этой э в средневековых рукописях Теренция см. в кн.: 
Ув С. Га “Честига Тегелы!”". Радоча, 1984. Р. 46-49, 194, 196, 229. Сама эпитафия входит в Ла- 
тинскую антологию. 

48 Изданиям этого формата посвящена статья: бсйам 0.7. Ва из‘ Осауо ефопа оЁ Ше 
с4азз кз // Ошепбегр-Лавфюсь. 1973. Р. 276-281; здесь упоминается выпущенное Бадиусом изда- 
ные Теренция 1516 г. - переиздание комедий Теренция 1499 г. с комментариями Павла Мал- 
ть 


ытекит | юншяетыл 


[ат атаюпит ти о- 
шит е!1 уапПодимт 
сопопе( 11а аспо, пат 
ег гереш 4004 1ат 
Фошт её её 14 вси 
пар1$ © обюзе пит. 


Эта сцена показы- 
вает, что влюблен- 
ные болтливы и мно- 
гословны; герой час- 
то и надоедливо по- 
вторяет уже сказан- 
ное. 


Наес аспо сошше 
атаопитм ти юдш- 
ут © уапПодшим. 
Мат м са заертиз гере- 
Нмг 90 1ат Фсшт 
ез1. 


Эта сцена показы- 
вает, что влюблен- 
ные болтливы и мно- 
гословны, поскольку 
здесь часто повторя- 
ется уже сказанное. 


Нес асно 1ат атаюпит шшиюдшшт соп- 
пе. Мат Рнедпа зере гереш дио4 1ат 
Ффспип ей её 14 си тар! её офюзе пит. 
Ре!пде гиз ргойсвсиог. Ратпепо ИЦиз ех 
атоге илтшацопет аётигашг. Розбгешо 
ма бовит пугИе зи дае. 


Эта сцена показывает, что влюбленные 
многословны, поскольку Федрия часто и 
надоедливо повторяет уже сказанное. 
Потом они направляется в деревию. 
Парменон восхищается постоянством его 
любви. Под конец Парменон удивитель- 
ным образом расхваливает подарок воина. 


50 См. также примеч. 49. 

51 Ср. глоссу к монологу Дава, который раскаивается в том, что подвел хозяина: ДА, Ш, 
4, у. 599: Ра. МиЦиз зит] “Оцат пилйсе ехаврегы еттогез 306” — Ни на что не годен] “Как уди- 
вительно преувеличивает свои ошибки”. 

52 Ср. две глоссы к репликам Дава, в которых говорится о его хитрости и тель- 
ности: ДА, 1, 4. 1) у. 765. Ра. Оша? Ратры?]: “Агеше Дауиз Ши ге! 15 пагопа зе Япаи(” — Что? 
Памфила?] “Дав остроумно пр ется, что не знает об этом деле"; 2) ч. 783. Ра. (ди15 Мс 
юашриг.] “Сам саОНаз” — Кто тут такой?] “Лукавство Дава”. 

53 Ср. ДА, Ш, 4, ч. 604: Ра. Нет азшиаз] “гота. ЗЫ отпе та|шт азспЫыг” — Ох, уловки] 
“Считает себя виновным во всем”. Ср. ДА, ГМ, 4, у. 764: Му. Ти пезс18] “Ушшюозе е 1гопсе” - 
А ты не знаешь?)] “Гримасничая и с иронией"; ДА, Ш, 3, ч. 555: Се. Атапбит ше атопз гед- 
ииертано ез1] “СаоГса, 14 ег шууегзаН: зетепНа” — Разлад в любви - любви возобновление] 
“Общее, то есть универсальное, изречение”. 

54 Ср. ДА, Ш, 3, ч. 572-573] “Сина ючшйо” -“Изящное изречение"; Ев., Ш. 1. у. 440-444]: 
“Тегза юдиибо. Еерапца роее реппала ас ргорпеаз” - “Безукоризненный словесный оборот. 
Истинное поэтическое изящество и правильное словоупотребление". 

55 См.: “Пе агритепИ$ ш зсаепаз зпршаз, 4е сопипеталойз ш еаБоганзя тит Бсутае рго- 

де а44топй из е! аррепйсЪиз а поЫз зрагаи зефиюдие афесИз агрипит пиит (...) пибсилт 
(...) ташитиз” («Страстно ожидаем (...) твоего (...) разумного суждения об аргументах к от- 
дельным сценам, о комментариях к изысканнейшему прологу “Свекрови”, о добавлениях и 
дополнениях, прилежно внесенных нами там и тут»). 

56 О “защитнике” Теренция Каллиопкусе (жившем, вероятно, в Ш-ГУ вв.) см.: Вогго С. 
Ор. си. Р. 93-129 (особенно р. 96). Ср.: УичепаНз, Ргоюриз ЕиписШ. У других авторов, однако, 
“защитником” Теренция оказывается не Каллиопиус. Ср. цитируемые К. Виллой 
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“Соттетапиз тесепбог” (о последнем подробнее см. Экскурс 1) и комментарий Ландольфо 
Колонны (УШа С/. Ор. си. Р. 114, 197). 
57 Ср.: 


Ср 


жет ДА 


Наес сопргезо 
Фиогит зепит 24 ще 
репсшит афеи ГаЪи- 
Лат, Ш 24 поп удеапт 
сопё110, 5е4 еуепш 
роззе пап: аш суепгиз 
ем Сыютиз ргаезепца, 
пап пипс ех #1515 Йетм 
уегае пирцае. 


Здесь встреча 
двух стариков подво- 
дит фабулу к опас- 
иному конфликту, ко- 
торый не может быть 


разрешен перегово- 
рами, но лишь вме- 
шательством случая. 
Такой случай — появ- 
ление Хритона, когда 
мнимая свадьба ста- 
новится настоящей. 


Мапеоцз 


т Вас зсепа сопйпесиг сопргезз10 диогит 
зепит де ад ше репсшит гей Габщат, ш 
4 уеаиг сопзШо уНап поп ровзе зе еуепа, 
Чи! еуепиз е51 Сп!огиз ргезепна. Мопс ебат 
ех (из уете Веги! пирое. 

В этой сцене говорится о встрече двух 
стариков; она подводит фабулу к опасному 
конфликту, который не может быть раз- 
решен переговорами, но лишь вмеша- 
тельством случая. Такой случай - появ- 
ление Хритона, когда мнимая свадьба 
становится настоящей. 


]муепа5 


Наес сопвгез\ю доогит зепит а ше 
репсшит гед1ви (аъ Мат ог 14 у!Деашг 
сопзШо поп роззе тшап, зеё еуепш дш 
еуепшз её Сплюги!з ргезепца. Мат пипс ех 
Га1из Пеги уеге пирбе. 

В этой сцене говорится о встрече двух 
стариков, которая подводит фабулу к 
опасному конфликту, когда переговорами 
ничего не изменишь и необходимо вме- 
шательство случая. Такой случай — появ- 
ление Хритона, когда мнимая свадьба 
становится настоящей. 


Г, 5 
Зиуепайз 
Ню $уп баПасла вит эог иг еМесбит. 
Еиалдет а Согетее ехогдиеиг агрепит. 


В этой сцене плутни Сира оказывают 


свое действие и ему удается достать денег 
у Хремета. 


Ма\еоиз 


м Вас зсепа Зуп аЦада эпот зог иг 


еМесшит. Мат (апдет ехюгацеиг а Сугетех 
агрепит. 
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Вп себе зсепе 1а 
сопвтезасюп 4ез деих 
апс1епз, с'ез1 аззауог 
4е $утой еЁ де Сёге- 
тез, гедиу! 1а {2Ые а се 
дапазет ди’ зетЫе дие 
раг сопзе! пе ри!ззе 
езие тиб се 9: раг 
адуепиге зе тие ап! 
9’ абмепбга. Саг 
Ф’илез [ащ5е5 © тор!- 
пеез порсез Меп зегоп! 
се ипез угаусз. 


В этой сцене 
встреча двух стари- 
ков, то есть Симона и 
Хремета. подводит 
фабулу к опасному 
конфликту, когда пе- 
реговоры ничего не 
могут изменить и 
необходимо вмеша- 
тельство случая, что 
потом и происходит. 
Ибо мнимая и не- 
жданная свадьба 
вскоре станет настоя- 


1апе епзете, таз 
юшейоз Зутше Мазоп- 
пе 11 (ие за сашеЦе 
307831 еТесё ег ехюг- 
9уе ПлаШетеле агреги 
Фепие ©; тапз. 


В этой сцене раз- 
говаривают Хремет 


и Сир, и Сир мелет 


(Повторяет текст Ювеналиса.) 


ГУ, 6 
]ауепаНа 


Нк арраге ата з псопйапв а... 
Здесь показано непостоянство влюб- 


МаПеоиз 


Нс мие а роеа ргоровйиг зреса- 


топи ата 3 юсопжавЦа... 


® Ср.: 


ыы 


Та Вос 1юсо ретгзопа ад 
сазиторват тасплаа пипс 
юдше, пат Шс Спю мВ 
агритепю деБег п11 абзо\- 
Нопет етгоПз её. Зипи ех 
уе 15 818 Чиат бтау1з фиат 
тодезтиз 31 дцатфие 1131 
омелаи. 

В этом месте говорит 
персонаж, введенный для 
развязки. Ведь Хритон ну- 
жен в аргументе комедии 
лишь затем, чтобы покон- 
чить с заблуждением, о 
котором идет речь. Из слов 
Хритона явствует, насколь- 
ко он серьезен, умерен и 
справедлив. 


Здесь поэт поразительным образом 
показывает зрителям, как непостоянен 
влюбленный... 


]муепаЙз 


ш Вос юсо регвопа 
масла 1одиниг. Мат Мс 
Спю агритевю пШИ дефе, 
зе4 абзоипбопет егтопз {аси 
её зипи] диат фтау!:, дат 
пюдези; доалие 83 5Н 
овепди. 


(Повторяет текст Доната.) 


МаЦеошу 


Та Вас зсепа Слю регзо- 
па ад садзсорнат © суепот 
Табе елодапдит шиобиса 
1юдийиг. Мат Мю Спю п! 
агритетмо ебет, п151 а550- 
]ибопет егтогз ешз. Зипш- 
уе топриз ви13 фиат ртау1з, 
дуат пюдезтоз дцатаце }4з- 
0$ 1 омепай. 

В этой сцене говорит 
Хритои - персонаж, введен- 
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и ему удается в конце 
концов достать денег 


у Хремета. 


Вл 1а раге епзму- 
уаге зо СПарво © 
Зугиз рапати епзетЫе, 
её у аррагез{ 1‘юсоп- 
запсе 9’ивх ашои- 
гецх... 


В следующей 
части, где Клитифон 
и Сир говорят между 
собой. показано. как 
непостоянен влюб- 
ленный. 


АП: ДА, ТУ, 5 


Еа семе сотедЕ е{ Шиго 
шее иое ашге регзоппе ди 
соттае обе аззчега а Фесщег 
Геггеиг де се Фефае ЕЁ ез 
воттё СьгКо, едие еп себе 
зсепе шопзгега соште Й 2% 
статуе, побеге её доме ди! зо 
1ез сопфсюпз рпиасрщетеги 
геди!5ез а ог Потте 9ш уеий 
аз щет роиг гаге Боп юретепе. 
Е: ди ат! сейиу Сью дие 
семе рагШе оп 91з0й дие 
ашге Яо! рошг се дие с'езюй иле 
расе рате её рибИсдие, Спа! 
1а ГоПе тегешсе доте раг ауап( 
ез{ райё, ауой детоцгб. Её Па 
езЦзой ©! дезгой ршз рагог зоп 
согрз роиг 1а асциепг псйеззез 
дезпоплежетете дие угуге роуге 
еп зоп рауз поппейетепте. Раг 
Чиоу зе се!иу Сыгиоа, едце] 
зеюп 1а 1оу Фе |а сиё ауой гой 


ный для развязки и для етап ег 41 тошоюети 
того, чтобы фабула по- ее. не ой зап бате 
дошла к концу. Ведь Хри- | ематеп едите. 

тои нужен в аргументе 
комедии лишь затем, чтобы В этой комедии вводится 


персонаж, в качестве судьи 
покончить с заблуждением, 
о котором идет речь. Из помогающий разъяснить за- 


слов Хритона явствует, на- нА О Ву 
а ар серьезен, уме- т ео — а Ве 
рен и справедлив. кажет. сколь серьезен, умерен 
и справедлив, то есть обнару- 
жит качества, требующиеся 
для всякого, кто намеревается 
высказать правильное сужде- 
ние. Хритон будто бы слышал, 


выше, жила именно в этом 
оживленном и многолюдном 
месте. Она предпочитала и 
желала бесчестным образом 
стяжать богатства, украшая 
свое тело, а жить в своей 
стране честно, хотя и бедно, не 
хотела. Об этом и ведет речь 
Хритон, который по закону 
этого города имел право при- 
тязать на имущество иност- 
ранцев, не оставивших пра- 
вильно составленного завеща- 
ния и не имевших наслед- 


Бв., [\У, 6 
У! дез, ш ех 1риз 
арраге! уегЫ, дал 
сопсиа ег гесепз а |- 
Оаю Пума уепии. Ка- 
ие пес потиим тШ- 
ет ащ милатет, 324 
ргопопиле щититаце 
зале дцая ш те- 
тю сопеница пебобо. 


Ев., ГУ, 6 
Не аррагей ех 1рыз 
уе из диат сопсма 
е госей; а НЦвло уе- 
а: ТВаз. Нацие пес 
попла: тИцет пес 
утетет, 5е4 ргопо- 
ште облитдие $18- 
пса диай п тедю 
сопзнаца певоцо. 


Бв., ГУ, 6 
Аи свариге её раге 
епзшуаше топзге 
Твауз раг вез раго]ез 
чи'еЦе узеп( поцуе[е до 
деБа! дот еЦе а епсогез 
}е счеиг юп епЙё ©, 
зап; ехргеззетет! пот- 
тег |е сВеуа!ег пе 


Ев., ГУ, 6 
п Вас эсепа Вабаиг 
соПодшит Та © 
Сыгетейз 


улет Гопидафа. Е 
адиспиг ТВмз ]опзе 
аппо81ог 1рзо Сыге- 
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разгневанной и не 
остывшей от ссоры 
вышла на сцену 
Фамда. Поэтому она 
не называет воина и 
девушку, но упоми- 
вает о них при 
помощи местоиме- 
ний, как бы сразу 
приступая к делу. 


Сам., \, 5 
Ииегуеп{ регзопа 
сщ!из зтаца рах соп- 
сшешг, на ш отта 


персонаж, благода- 
ря которому уста- 
навливается мир, 
так что все прихо- 
дит к успокоению и 
согласию, как того 
и требует конец ко- 
медии. 


Сам.., У, 5 
Ню пмегуеаи реггопа 
сшиз втаца рах соп- 
сшашг па ш отиа 
тапдиШа зи её сот- 
розица ргош сотефав 
Я роза. 


([Повторяет текст 


4чсеШх ди’еПе райе 
дцал! а раг зоу ее 4и. 

В этой главе, или 
части, Фаида обнару- 
живаст своими реча- 
ми, что она еще не 
остыла от спора, ис- 
полнившего ее сердце 
гневом, м, не называя 
явно ни воина, ни де- 
вушку, показывает 
при помощи место- 


су 
1а оц СИарво зе 
гесопсШе а зоп реге © 
ез1 1а рых пизе раг (0и!. 
Е соттепсе Мепе- 
детиз состте бою де 
уесг зоп усл СТге- 
тез ца! тату, © Чиа 
раг зоу. 


Здесь комедия подхо- 


Хремета, собираю- 
щихся на войну с вои- 
ном, который грозит 
отнять девушку. И 
Фаида оказывается 
намного смелее Хре- 
мета. 


Сам. \, 5 


т Вас шШата зсепа л- 
чегуеп 5 Мепедет! 


14. Ргош4е СНирво- 
01: 9иодие рго ПЫию 
Агсвоп1 в ВЦа соПо- 


В этой последией 
сцене после многих 
тревог устанавлива- 
ется мир благодаря 
вмешательству Мене- 
дема. так что всё 
приходит к успокое- 
нию и радостному 
согласию, каК того и 
требует конец коме- 
дии. Так, Клитифона, 
как он того и хочет, 
женят на дочери Ар- 
хонида. А потом хозя- 
ин прощает и Сира. 


61 Ср., например, Ад., АП, 1, 1: “Сеяе диалезте сотефе фе Тпегелсе езё: потитее 
Адерпоз дш! уацИ ашал: а Оше еп ртес сопите йеге еп 1апл роипат! ди’еЦе е81 {асе де деих 
бтегез. 1’ипз пот Мию еде! уошиг езхте ме себе @ у!те зал етте сотте сваце. 
1'аице Яеге йи арреЦ6 Бетеа №едуе! йи шапё е! епрепдга деох 012, ‘ип потб ЕзсЫпоз 
’аме Тезрпо. Е! рошпалЕ ие Мо п’ауоц роши де Ёетте, ПЦ рии ег адорга ВесМлиз, 13 де 
зоп Яеге, ег }е поиге сотите 500 ргорге #1. Зиз сез дцате рилпсрщетеп! 8151 | зеп$ де 1а соте- 
фе. Е! рагеих ем толягё доеПе Фегепсе П у аепие у гизбсдие © ме шфаше, епёге м азрге 
её ме сеШЬе, её егте ую де угау реге оц де реге ай раг а4орноп” («Эта четвертая комедия 
Теренция называется по-гречески “Аде!рйоз”: слово то же самое, что “брат” по-латински, 
поскольку она и написана о двух братьях. Одного, избравшего холостяцкую жизнь и по- 
желавшего прожить в целомудрии, без жены, эовут Митион. Другой, именем Демея, был 
женат и родил двух сыновей - Эсхина и Тезифона. А поскольку у Митнона не было же- 
ны, он взял к себе и усыновил Эсхина, сына своего брата, и взрастил как своего собствен- 
ного. По этим четырем героям и можно понять смысл комедии. На их примере показано 
различие между жизнью грубой и утонченной, жизнью многотрудной и холостяцкой, жиз- 
нью родного отца и жизнью отца приемного»). Ср. то же место в комментарии Ювенали- 
са (примеч. 32.) 
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Ср. АП: 


В! и ]оцее ашх феих шераЦепзез, с'ез! 
аззауог еп ппе зоеппИи 4 зе #130 еп 
"Бопоеиг де в ргап( шеге дез Феих. 


Ювеналис 
Ас 18. Наес сотоефа аи аста, 14 ез{ 
гесима, 408 ушзо Ффсниг шза №3, 13 51 [в 
3 терментзЮиз, 14 её ю Вопоге тарпае 
тан деогит сееБгаН в. 


Еваитий, Ое ‘аБша 
Мат зип! \идогит зресез диайцог, 4008 


аед Иез сипЦез типеге рибИсо сигапс Мебда- 
№1825, тар 15 сопзесгай... 


Ср. АП: 


БВ: аи пог еп се ргепцег ргофазе об 
асе дие се!оу д! ей атоитеих пе а сотте 
роте де риззалсе её пе зсай ди’ дой Гаце. 
Аля дие Риедпа раЦапЕ а зоп зегунеиг 
Раппепо |е пюпзце аи (ех!е оц 1 ви. 


Она была представлена на мегалезских 
играх, то есть во время торжеств, уст- 
ранваемых в честь великой матери богов. 


Представлена на играх. Эта комедия 
была представлена, то есть прочитана, как 
говорится обычно; сыграна на играх, а 
именно мегалезских, устраиваемых в честь 
великой матери богов. 


Еваитий, О фабуле 


Существует четыре рода игр, которые 
по поручению общества устраивают куруль- 
ные эдилы: мегалезские, посвященные ве- 
ликим богам... 


Нужно заметить, что в этом первом 
протазисе, или акте, влюбленный как бы не 
владеет собой и ие знает, что делать. В 
тексте на это указывают слова Федрии, 
беседующего со своим слугой Парменоном 
и говорящего то, что следует ниже. 
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Ювеналис 
Нас ргофая:: 4 е5 п Вос репо аси схетр- 
мт ропииг диапцим 5цае роеманз поп зи из 
атаг. 
Донат 


Та Вас лротаде ехетрот ргоропИиг, 
Чиат поп зцае роезмаНз з! аш ата, дцат 


В протазисе, или в этом первом акте, 
дан пример, показывающий, насколько тот, 
кто любит, не владеет собой. 


В этом лротасде! дан пример, показы- 
вающий, насколько тот, кто любит, ие 
владеет собой... 


зар! ди! поп ата: педие ашес аЙестиз ей. 


64 Ср. примеч. 31. 

65 Первая серия: “Ргепиег пу сопует! тесие дш 1а Йзг. Вл |’Воплеиг де 9 © деуап! ди сПе 
о ргопопсее её }о0ее (...) Зесопдетео! у а деих агритепз (..). Пегсетей! у е51 рго1овие де 'аслемг 
Чи адтопезе 1ез аидИешгз" (“Во-первых, надобно написать, кто сочинил комедию; перед кем 
она была прочитана и сыграна (...) Во-вторых, сказать, что ей предпосланы два аргумента (...) 
В-третьих, отметить, что здесь содержится пролог автора, который обращается к зрителям”. 
Вторая серия: “Ош ез1 сешу ди! Я се сотефе. Оц а ргопопса. Ош зп: сешх ди! а юцегелпг. 
В: деуат! чш: ее Ви ргопопсее е{ доцее” (“Кто написал комедию. Кто ее декламировал. Кто ее 
разыгрывал. Перед кем она была прочитана и сыграна”). Ср. комментарий Пьетро да Мольо 
к комедиям Теренция, включающий разделы: "(01$ аис1ог? дие тмепа? дис ([огта? из Пл?” 
(“Кто автор? Каков сюжет? Какова Форма? Какова цель””; см.: УЩа С. Ор. си. Р. 222.). 
К. Боццоло цитирует вопросы из комментария Лаврентия (Воггоо С. Ор. си. Р. 100: “Кто по- 
эт? Что за комедия? Каков ее стиль? По какой причине она была написана? Каков аргумент 


комедии? Каков пролог?” и Т.д.). 
66 Ср.: 


АП 
№15 езюй еп ипр Цеи дш ЫШеп Гоуой, 
паз 1] пе эсауой раз ди'еЦе у йе. Е: п'у а пиПе 
4ИПсии6 дие 1а роуге М1 пе #3: са втап 
@Тегепсе: оц де рапет а цу оц де 50у шие, © 
еп зоу шезтез 5301... 


Ювекалис: ч. 267: Ра. Ошз с юдиил?] 
Муз попдит зе омепаи РатрЬЦо, зед 
еит аруд 5е сопдиегемет шетщег апзсшиг. Е 
зо ецат зесшт рег имегуаПа 1одииг... 


АП 
Зеюп аз! |е соттелшиюит 86 се Нчте, ев 
а ргезиррозег дие деуапг де Сью аПаз а 
зсепе, РатрЬЦе ди! Феуегз 1ву у", 1е мррИа 


Миасида была в таком месте, где 
хорошо его (то есть Памфила. - Л.Е.) 
слышала, он же не знал, что она там. 
Понятно, что бедная Мисида была в 
большом затруднении: окликнуть его или 
промолчать. И говорила сама с собой. 


Памфил: Кто это говорит?) Мисида 
здесь еще не предстает перед Памфилом, но 
тайком слушает, как он жалуется. Мисида 
же время от времени говорит сама с собой... 


Согласно комментатору этой книги, 
следует полагать, что, прежде чем Хритон 
появился на сцене, Памфил уже побывал у 
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шош( 4ошсетеп дуе 4ез рагоЦез дие | него и настойчиво просил, чтобы тот не 
аицеЯоуз 1 ауоц Фс4ез пе зе дез И раз, тыз | отрекался от сказанного. но, напротив, 
твердо держал слово и впредь. 


Ювеналис: \. 904] 


Хритон обращается к Памфилу, кото- 
рый просит того, чтобы в споре с его отцом 
он твердо держал данное слово. 


Спю аПодшшиг Ратри!ит огагиет ш Йг- 
тиз мага уе {Уз сощепдепдо а4уегзиз ратет. 


68 В том же французском вступлении к сцене объясияется, что Херея не мог зайти к своему 
другу Антифону, так как там находились его родители; скитаясь по городу. Херея пытался 
скрыться от некоего знакомого, — обо всем этом говорится и в глоссе Юзвеналиса к 
ст. 840-843. При этом слова АП о родителях Хереи, будто бы державших в доме Антифона со- 
вет, как кажется, основаны на неверном прочтении глоссы Ювеналиса к словосочетанию “деф- 
1 орега" — “нарочно”, “умышленно”, “специально”. Комментируя ст. 840-841: “...мать и отец/ 
Были в доме как будто нарочно” (“..хлмег е( разег/ диаз1! едина орега огл! егат..."), Ювеналис при- 
водит синонимы идиомы “дедна орега”: "деда орега 18 е51 сопБиЦо, де тдияпа” — “нарочно, то 
есть преднамеренно, с умыслом”). АП понимает первый синоним буквально (видимо, спутав сго 
с лат. сущ. "сопзиКа” - “совет”), откуда и возникает предположение о якобы имевшем место 
“совете”: “зоп реге е1 за теге дш ечоет! роиг аисип сопзей еп а пза!з00 ой П ргеепдой еттег” (“в до- 


ме, и войти, были его отец и мать, державшие между собой совет”). 
р.: 


АП 


(е рагазие Спаю су мет ай сБехаНег 
ТЬгазо роиг 1е иметориег раг татеге де 
тосдицепе ап дче е реше оуе раг дие! 
сопзей © спеуаНег уатреюпецх де 1азсВе спепг 
геюощтега деуегз за дате раг атоига. Саг Спаю 
емепа Мет дце 1е сКечаПег е$ё уашси еЁ 36 
сопдезсепага а (ге оше 1а уошШегив Фипе 
фетите... 


Ювеналис 
Нк рагазних шдискиг ииетораге пет 
и ада: роршиз до сопзШо уета тез а8 
Традет в удейсе ром шяитгискат БеПит 
чапацат у1сщ8 зе деда! её е! уошиан тогет 
Вега. 


Дошат: у. 1025] 
Рагазниз имешри ди ам тЦез, вед а4 
Вос шдисниг имеггораге тИиет, ш роришз 
зи, дио уепии а4 Травет. 
у. 1026: ш Та! пе дедат] Роз! ш@с- 
Чопет БеШ её шзимсвопет ридпае дш@ зе- 
дратиг п131 дефю зирегаогит? 


Чтобы зрители услышали, каким 
образом тщеславный и хвастливый вояка 
вернется к своей возлюбленной, здесь к 
рыцарю Фрасону приходит парасит Гкафон 
ы в насмешку задает ему вопросы. Ведь 
Гнафон прекрасно понимает, что рыцарь 
потерпел поражение и исполнит любую 
женскую прихоть. 


Здесь выходит парасит, задающий 
воину вопросы. Тем самым зрители слышат, 
на каких условиях воин возвращается к 
Фаиде - как побежденный, сдаваясь ей 
после затеянной войны и соглашаясь во 


всем уступать сс воле. 


Парасит понимает, что делает воин; он 
выходит на сцену, чтобы задать тому воп- 
росы. Таким образом зрители слышат, на 
каких условиях воин возвращается к Фанде. 

ст. 1026: Сдаюсь Фаиде в плен) Что, 
кроме капитуляции перед победителем, 
может последовать за объявлением войны и 
состоявшимся сражением? 


АП 


Ве ем а епепаге дие Сьгепюз ауой безза 
епкерппз Фе аЦег ге а Мепедетиз 1е гегоиг де 
з0п В СШма. 


Юзеналис: у. 431-432: Ме.: Сшиа/ Меиз 
уепи. СВ. О] 

Сшиа тецз, 4 е& тецз ЯНиз уепи. Сые. 
Гях:, 4 ез1ат забз их! сит уеп{5зе реорегеа 
поп ше иМепив омипдаз 1а!Биз регсипса- 
цопфиз. 01; ащет её уегрит арции рего- 
гапиби$ 24 ез( Япет огаг фасепббоз. 


АП 


..Мепедетив (...) з'еп аПа уегз СБерьо е1 
шу 6 юшез [е3 сотпипанопз дие всп реге 
а\ой, сотте де доплег ющ воп Меп а за ЯЦе 1 
еп дезЛегедет зоп ИН... 


Озвеналис 


СНЕрьо уе {из рашз репепиие (...) Кеми 
ашет Мепедепи зе а раце еззе а4сашт рии 


Следует полагать, что Хремет уже 
позаботился о том, чтобы возвестить Ме- 
недему о возвращении его сына Клинии. 


Мой Клиния приехал. Хремет: Я ска- 
зал] Хремет: Я сказал, то есть уже сказал, 
что ои приехал, поэтому не надоедай мне 
больше такими расспросами. Глагол “1х!” 
(= “я сказал”) уместен в устах тех, кто за- 
вершает свою речь: он дает понять, что все 
сказано. 


„.Менедем (...) направился к Клитифону 
и поведал ему обо всех угрозах отца - о том, 
например, чтобы все имущество завещать 
дочери и лишить сына наследства... 


Клитифон, напуганный словами отца 
(...), из речей Менедема сделал вывод, что 


отец лишил его наследства, и говорит 
тек. 


72 Рага Е. [ез аз робачиез ди ХПе е! фи ХШе сю. Сепёуе: Завте, 1982. Р. 119 (шио- 


..ромг зе топуег а @зпег е! а зопрег 
епзетЫе а иле Веите даепи шее... 


четриз сооз@ш- 
и] 3 ©31 дебсптилацит. 


Донат: У. 542: Ргаеюай (ютри] Оша 
\етриз сопзцакит ев. 


..чтобы встретиться за обедом или 
ужином в условленное время... 


Антифон: ...время назначено] то есть 
условлено. 


Срок проходит] поскольку он был 
назначен. 
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АП 


Руфиаз (...) стиблаше [е геоиг де за дате 
Трауз сотте ‘още дезо ее зопи Вогз де Па 
пла!зоп гераг4ати зе СЪегеа уойти (так. — Л.Е.) 
рог му аПег за г аи узаве зе сПе Геи уси... 


Ювзеналис: у. 647-648: Ру. Ош пипс 81 
деиг тИи./ (1 еро ипешбиз {асе Ш т осШоз 
туоюет уепейсо!] 

Ру. Ош, зсШсе!г сиписпиз (сопблим епт 
зегтопет зиши Руфиаз); “31”: роез Мс “31” 
сар! рго “иИпата”; шде (.) И зепзиз: оНпат 
пипс дешг ти ш шуоет, #4 её {п шодфит 
ау уоаа Не зсеёегИег зайат т сарШоз ИИ 
уепейсо... 


Пифиада (..), опасавшаяся возвращения 
своей хозяйки Фаиды. в превеликом огор- 
чении поспешила из дому на поиски Хереи, 
чтобы при случае досягиуть до его рожи 
(букв. “допрыгиуть”)... 


Пафнада: Только попадись ты мне./ 
Мерзавец, я вцепилась бы в глаза твои 
бесстыжие!]: 


Который, то есть евнух (продолжает 
свою речь Пифиада); если: здесь “если” 
следует понимать “о, если бы”, поэтому «... 
смысл будет таков: если бы мие взлететь, то 
есть подобно летающей итице стремительно 
досягиуть до волос этого злодея (букв. 


“допрыгнуть”)... 


Французское вступление к “Самоистязателю” (1, 2) включает перевод глоссы Ювенали- 
са к ст. 162. Кальфурний также оставил глоссу к этому стиху, однако очевидно, что АП пере- 
водит глоссу первого комментатора (АП: “...Васвиз ей ип дез потз долг П а ризеигз, И е& 
арреЦ6 Дуопвиз” (“Вакх по одному из своих имен, которых у него много, звался и Диониси- 
ем"); Ювеналис: "дш ВассНиз ипа зиапии аррезнопшт ФсКиг Оуоп $” (“каковой Вакх по од- 
ному из своих имен звался и Дионисием”) / Кальфурний: “ДуопузН ащет, дш © Васспиз 01с1- 
г”; “также празднества Дионисия, называемого и Вакхом”). 
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— | | о 


еше озеп@! зе 
сиреге зитшореге зиит 
ваифит аНсш сомтипкаге 
зе4 пепупет Иицегуешге 
уЩеё сш паггее. 


(Херся. - Л.Е.) дает 
знать, что более всего 
желал бы поделиться с кем- 
нибудь своей радостью, но 
ве видит никого, кому мог 
бы о ней рассказать. 


...В& аргез се ди’ (Херея. — 
Л.Б.) а сотати$ зоп респ, ал 
дче (001 рищеига зет Ма ез а 
Сьегеа 4и?, диап Ц; оп #8 
@4‘’иве Гетте, з0аё Шеп таггз 
Чи'Й ве (тецуепЕ а ди Пе Фхге. 


(...) Рый аи5з1 рош тегошиег а 
365 сотра 0003 © ег сорт 


Согрешивший герой (Хс- 
рея. - Л.Е.) очень расстроен 
тем, что ему некому расска- 
зать о своем грехе, как то и 
бывает с теми, кто, подобно 
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ему, овладел женщиной. (...) 


№ отпез ве уегзай рабез, диегепз 00 


Куда направится?) Поворачивается в 
разные стороны, пытаясь понять, куда 
пойти. 


$1.: Аи! Баизст® ап диае хи ии. уега Еп дюу вое Гехровиеиг де се ргезети Цуге 
отиа] Е! Бепе “ошта”, ш аррагез! зепет | дие раг юпроез регзиазюпз | п’ез Ботте пе 
пмна стедете уега еззе, (иае Пауиз Фхеги. фетте пап зой {етпе © аззеиг еп воп оршюп 
ш ое 1а спапре аисипеН ов. 
Возможно, впрочем. что и правда это 


все] Хорошо сказано “все”; ясно, что Здесь комментатор этой книги отмечает, 

старик верил многому из того, что говорит | что долгие уговоры способны убедить лю- 
бого мужчину н любую женщину, так что, 
как бы ни были они тверды в своих мнениях и 
уверены в своих словах, они могут иной раз 
от них отступиться. 


78 Тегепциз сит фиесюпо уосащопит, зещепбалии, аз сопике, дюза ние теа|, сопипеп- 
ап Допаю, О\Чопе, Азсепяю. Сишишаег: Зназфош, 1496; ВМ: ВЕ$-С-УС-137. Хотя имена 
Доната, Ювеналиса и Бадиуса перечислены в заглавии книги, в ее тексте глоссы не предваря- 
ются именем того или иного комме 

79 Вагаоп Н. Ор. си. Р. 237-239. 

80 Там содержатся, напротив, глоссы Доната к 525 и 765 ДА, а также глоссы Ювеналиса 
к периохе ДА (глосса сокращена, однако включает этимологию имен Памфила и Гликерии) 
икст. 267, 860 и 904 той же комедии. Во зступлении к первой сцене ДА глоссы Доната и Юве- 
налиса объединены; вступление включает, следовательно, замечание Ювеналиса о пригото- 
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влениях к брачному пиру в доме Симона. В комментарии к “Самонстязателю” использовано 
вступление Ювеналиса к \, 2, а также его глоссы к ст. 162 и 431. Некоторые синонимы, вхо- 
дящие в ювеналисовский “перевод” с латинского на латинский (в частности, к ст. 406 ДА и 
ст. 541 Ев.), использованы в страсбургском издании в качестве надстрочной глоссы. Отметим, 
кроме того, что в этом издании перепечатано предисловие “Оша сопоефа”. Что же касается 
издания Грюнингера 1499 г. (Тегепциз сим Фихесойо уосабщюгит, зещепбагит, аП15 сопке, 
8юва пиеПтеаН...; ВМ: КЕ$ С-УС-1042), то в нем сохранен критический аппарат страсбургско- 
го издания 1496 г., за исключением, однако, предисловия “Оша сопюе а”. 

81 В каталог Д.Е. Рода входят два венецианских издания; первое из них включает глоссы 
Доната, Ювеналиса и Кальфурния (Зипол ВеуЙадца, 1497; М 64), а второе (Гагагиз де Зоаг 3, 
1499; М 65) добавляет к ним глоссу Бадиуса (Клодез О.Е. Ор. си. Р. 287). С этими изданиями 
нам пока познакомиться не удалось. 

32 Приводим начало и концовку латинского текста, напечатанного на полях: ис.: 

“Сотефагит дизедат зип! юрые зс Фиае, ш ай Ототедез" (“По словам Диомеда, комедии то- 
гаты назывались так потому...”); ехр.: “пт споп$ ошпегиз Ку5 поп е51 (12 отпе$ 
сошипсй сапешез сопсеппитаие ив рго ипа уосе вабепиш”" ("Число участников хора не оп- 
ределено, поскольку все поют вместе и согласно, в один голос”). Начало французского пре- 
дисловия и латинского текста совпадают: “Зеоп |’ориоп 4е Руотедез ртаги © ехсеЦег! огмеиг 
де сотефез, юз иле; емоет 4<з юриее$” (“Согласно мнению Диомеда, великого и превос- 
ходного сочинителя комедий, одни комедии назывались тогатами...”). Концовка же француз- 
ского предисловия отлична от латинского текста ("Е 1 а1лз1 ЧИТегети тарофе с сотефе, саг а Пл 
де сотефе ез{ доуецзе её сеЦе де гарофе сз! [атепае е1 ривизе” - “Комедия и трагедия разли- 
чаются между собой, поскольку конец комедим веселый, а трагедии — внушающий жалость и 
сострадание”). Латинскому ехриси`у соответствует предложение, напечатанное в последней 
трети французского предисловия: “Ел сотефе дюе 121 | п’у а рони де поте де рег- 
$01065 ЧШ 301 дает, Гот дие оиз 1епдеп! а ипе п” ("В [части] комедии, называемой хором, 
число в не определено, поскольку все они говорят одно и то же”). 

83 “Машз ш ехсе!яз ес05” (“Рожденный в знатном доме”); см.: УД С. Ор. си. Р. 46-49, 194, 
196, 229. 

#4 


Зогогет #130 стеднат] Ратрииз потеп 
ргорпит Я! Зипогиз зеп1з до потеп 4ет 


РатрьЦИе ди! уаий амапг а те дие юш 
атоигеих, Ви иплз Беги силе Й12 пап! дие ройг за 


Фспиг (9 уе!тиз ииегргаап) 9004 1018 
атапз ш а! Тоцебиз. Мат лау ш юшт 
Фениг @ фФДОУ аталз уе] фД0ОС аписиз ца ш 
‘00$ Фсашг аписиз 900 пошше (еще 
Оцтийало И рсюг дшдат ехпиша 9 
пиЦа гапопе дершхи. 


Сестрой слыла] Памфал - имя собст- 


венное сына старика Симона, которое 
означает (если бы мы взялись его объяс- 
нять) “совершенно любящий", как пишет 
Тортелли. Ведь лау означает “весь”, а 


ф\от -— “любящий”, слово же ф\ос значит 
“друг”, так что в целом получается “со- 
вершеннейший друг”. По свидетельству 
Квинтилиана. то же имя некогда носил 
известный художник, написавший мно- 
жество превосходных картин. 


Беашё, 21031 дие 1езтовле ОшшоЦеп, ип8 
репие зоиуегил Пя ршзешз утарез ФТатошт. 


Памфил, имя которого значит “со- 
вершенно любящий”, прозванный так за 
свою красоту, был столь же прекрасным 
молодым человеком, сколь и великий худож- 
ник, каковой, по свидетельству 
парисовал много любовных сцен. 

(Здесь французский текст в издании Ве- 
рара кажется испорченным — возможно, 


пропуск после слов ‘Чале дие роог 
за БеапНе”.] 


Писйиг ашет О]усепит д\с}8 атог. ..феЦе еипе ЙЦе потитее ОНсеге ди уаиИ 
Мат сотропи ех УАУХЕС (так. — Л.Е.) диод | эмали а де сотте доке атоиг. 
е$1 Фи! её рос атог Чцаз! ди|с13 атог. 


..Прекрасная молодая девица, именуемая 
Имя “Гликерия” переводится как | Гликерией, что означает “сладкая любовь”. 

“сладкая любовь”, ибо оно состоит из глов 

УАужеис (так. - Л.Е.), что значит “слад- 

кий”, и рас, “любовь”. 


У Квитилиана, разумеется, этимологым нет; она взята из сочинения Дж. Тортелли 
(1400-1466) “Сотитешалогит ргаттайсогит де оппозтарма ФсНопит е Стаес!; тасалит ориз” 
(“Книга грамматических комментариев о правописании слов греческого происхождения”, 
1451). Тортелли относится к числу итальянских авторов, которых часто упоминает Р. Гаген, 
использовавший “Пе опроргара” в первой книге своего трактата “Ага уегыйсмопа” 
(см.: Зипопе Е. Ор. си. Р. 437-439). 

85 шс.: “Цпе ое етте попилее ТВауз (еппа зоп уз а ипв деипе Бопит6 адоезсет погитв 
Руедпа...” (“Беспутная женщина Фаида заперла дверь своего дома перед юношей по имени 
Федрия...”); ехр.: “Ее с/ечаНег ТИгазо, 4ш! рог |е доп до’ ауоп {ай а ТВауз де асе уегре ауой 
ез6 гесеи ’еЦе еп рагвопиег е{ сотразлоп де Руедпа, Ви десеи е1 тосциё сотте оп рошта уеог 
раг \е сошепи 4 1афсв йЫе” (“Рыцарь Фрасон, преподнесший в дар Фаиде девушку-рабыню 
и принятый возлюбленной на правах товарища и компаньона Федрии, был осмеян и обманут, 
как станет ясно из содержания фабулы”). Этот аргумент является переводом часто публико- 
вавшегося в Средние века аргумента “Мегешх адо]езсетет” ("Блудница юношу”). См. о нем: 
У С. Ор. си. Р. 213. Текст его приводятся и в издании Ювеналиса, и в издании Маллеолюса. 
К. Вилла отмечает, что многие комедии Теренция сопровождались долгое время двойными 
аргументами, но в Х\У в. двойные аргументы стали вызывать недоумение писцов, «поэтому в 
Бамбергской рукописи (За \Ы. Со4. Мис. С1азз. 48, Г. 10у%о) на полях аргумента Сульпиция 
Аполлинария к “Евнуху” читаем: “не относится к этому тексту”» (УШа С. Ор. си.Р. 213, п. 54). 
Во “Французском Теренции” также ссть фраза, объясняющая то обстоятельство, что коме- 
дим “Езнух“” предпосланы два аргумента, но в отличие от писцов, которых цитирует К. Вил- 
ла, некый французский автор (в данном случае, быть может, издатель книги) уверяет: 
“Ап сопитепсетел! де семе соте@е арреПее |’Билиспе, ТПегелсе повие асешг роиг пиешх ешеп- 
те 1 забмапсе 4’/кеПе а уоци тесие раг иле тапюге де ргеатЬще деих агритепз де сейиу 
Бипосце..." («Наш автор Теренций поместил перед комедией “Евнух” два аргумента в качест- 
ве предисловия, чтобы лучше объяснить ее содержание»). В рукописи п.а.1.4804 это примеча- 
ние : 


отсутствует. 

$6 Здесь упоминаются, в частности, бедная и богатая жена Хремета; приводится второе 
имя Хремета - Стильпон; говорится о том, что Хремет сватал свою внебрачную дочь за пле- 
мяиника, — все эти сюжетные детали соцержатся в аргументе Доната. В то же время во фран- 
цузском аргументе названо имя кормилицы Софроны, которое Донат ие приводит; конец 
французского и конец донатовского аргументов также расходятся (во французском аргумен- 
те не говорится, что Формион выдал Хремета его законной жене Навсистрате). Кроме того, 
во французском тексте содержится ошибка: Демея направляется в Сицилию (а не в Киликию, 
как у Доната); ту же ошибку делает и Ювеналис в своем аргументе к этой комедии. Итак, 

аргумент к “Формиону” скорее всего является переводом какого-либо аргумен- 

та, восходящего к аргументу Доната. К. Вилла отмечает, что аргумент Доната к этой коме- 
дии (“Ех диобиз папа” — “Из двух брагьев”) распространяется в рукописях начиная с ХУ в., 
хотя был известен и ранее (УД С. Ор. си. Р. 213, п. 54). 

87 [амлол Н.М. Ор. си. Р. 376. 
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89 На это обращает внимание и Г.У. Лоутон: “(...) переводчик не целиком переложил ко- 
медию стихами, но многое заимствовал из прозаического перевода” ([ламлол Н.И’. Ор. си. 
Р. 415). 


и мне › 


Рыпрые адоезем 
её Дауе зоп зегуцеиг. 
Е! раце Ратрёе а раг 
з0у 4е Бауе еп сейме 
татшеге. 

Юноша Памфил 
и его слуга Дав. И го- 
ворит Памфил себе о 
Даве то, что следует 
ниже. 


торе ВН 
ие Дауиз ауой ющ 
дес1а1г6 райе а раг 
30у © В аз. 


О том, как 
Памфил, узнав, что 
Дав обо всем объ- 
явил [отцу], бесе- 
дует сам с собой, го- 
воря то, что следует 
ниже. 


Наес зсаепа св 
репифаНог!в еззе де- 
безе, ат зирга ргаез{- 
гихи роеа, сит а соп- 
зеппепфит Оа\! соп3}- 
Во пагдит Ратри!ит 
Фасегег. 


Эта сцена долж- 
на быть сценой смя- 
тения, о чем поэт и 
позаботился выше, 
заставив несообразни- 
тельного Памфила 
последовать советам 
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Вес всепа рен 
пи репа ез5е1 Йци- 
га, зирга ргорозий 
роеа, диит аб соп- 
зеппелдит Дау! соп- 
Ратри!ит. НЮ пипс 
иудепашг Ратры|из 
це ©1 зег- 
уо МИЙ аизсинауейт. 


О том, что эта 
сцена будет полиа 
смятения, поэт поза- 
ботился выше, ког- 
да заставил несооб- 


слушая легкомыс- 
ленного слугу. 


су ве шиодой Алорйо 10! а раг зоу 
фюуешх де иле рап, её 4е Гаихе, зе раши еп 
Фзаг: ати. 


Здесь выходит Антифои, который и 
Фот 11 а гаспариё за дате вез пала Фо габбей 
Ропо. В: 61 а юм раг зоу а. радуется, и жалустся, говоря сам с собой. 


В предыдущей сцене ясно показано, что 
Фания - дочь Хремета. Здесь же выходит 
Аитифон, радуясь тому, что его кузен 
Федрия добыл денег, чтобы выкупить свою 

возлюбленную у сводника Дориона. И го- 
ворит Антифон сам с собой. 


92 “Аззез е51 а ргезировег чие юисвал! сезе плацеге РатриЦе её Мтз спгет епзетЫе ршеша 
аигез соНосинопз дие роиг саизе 4е Бцевуем Тегепсе пе п раз еп зоп огагите...” (ДА, Т, 5; 
“Есть все основания полагать, что Памфил и и Мисяда уже не раз беседовали между 
собой, но Теренций не поместил в свое произведение их беседы, стремясь быть крат- 
ким”). 

93 [су арргоиспе Раппепоп де 1а тамов де Твауз. Е! е51 а ргезиррозег дие РИиМаз, 1а сват- 
Бепеге дезрцее © шее сопие у, © асепА еп диедие Цец зесге сасфее [а ой 1] пе 1а уой роль...” 
(“Здесь Парменон приближается к дому Фанды. И нужно думать, что служанка Пифиада, 
рассерженная и разгневанная на него, поджидает его в некоем укромном месте, так что он ее 


Г. '- 
94 


СШли (...) зесгаетей уши! аглуег еп 1а Клиния (...} тайно прибыл в дом своего 
та!з01п 4е СИерво зоп сотрибпойп (...) ом товарища Клитифовна (...), где несколько 
Шесдие$ аргез се 9и`И2 сигет! сотр 4е юге | позднее они рассказывали друг другу о 


адуепшигея (...) Е! аз! 401 (Клитифоин. -| своих приключениях (...). И в то время как 
Л.Е.) Ю (Клинию - Л.Е.) гесопГопой реш езие | он (Клитифон. - Л.Е.) утешал его (Кли- 
еп диеКие Цец зесте( де [а тазоп... нию. —Л.Е.) в некоем укромном месте... 


95 Р. 4е ВоигдеШе, зеёзпеиг 4е Вгатбте. Оеиутез сотрИхез. Р., 1823. Т. 5. Р. 8. 
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...Опаю 1е Йщеиг асогдой юш се 9и'П 
(Фрасон. -Л.Е.) фзой, тезтетем аизтепой 
301 $11 её Боюц [е фе аих езюпрез роиг Шу 
доппег гов согез де ошшесуц4дапсе 1а оц Й 
о'еп ауой де демх, ат! дие 1ез Имегеашх Це 
сои 4ш юи3]/00г5, 30 ип вой аште, фепЕ а 
сВазсип: “Мопзешлейг 4 Шеп”. 


Апя дие М!155 рапап! де 1а тла1зот Фе за 
тазтеззе 4301 [ез раго!ез деуап 1 с1ез оц [е5 


зетЫаЫез, аду! дое РатриЦе разза ргез де [а 
тазоп аш, ашя дие аи е соттелимечг, еп 


тапеге 4е апюогеих зап! 3е$ гергех де за 
рам, уошепЦег; раззой раг деуал! ГВиуз 4е за 
дате оц роиг еп опуг поиуе!ез, оц роиг еп 
ауо аисил дошХ гераг4 (ТУ, 2). 


„.1е реге де РатрИШе сз! (...) гатазше а 
созпо5не дие 1а Фазитшасюп де Вауцз пе а 
рошЕ е56 тацуазе. Маз а топзиб сеШу 
Рауиз 4и'] езой угау зегунешг уощал! офеуг ам 
реге её: аи 112 еп поигиязат! 1ощоиге рых ©! 
атошг. 


Льстец Гнафон соглашался со всем, что 
Фрасон ни скажет, и даже подливал масла в 
огонь, разжигая его тщеславие, как всегда и 
поступают придворные льстецы, которые 
на все, что ни скажет их господин, твердят: 
“Монсеньор полностью прав”. 


В то время как Мисида, выходя из дома 
госпожи, произносила речи, приведенные 
выше или им подобные, случилось так, что 
Памфил прошел перед этим домом. По 
словам комментатора, Памфил, как свойст- 
венно тоскующим влюбленным, часто про- 
гуливался у ворот дома своей возлюб- 
денной, чтобы о ней что-нибудь усльппать 
или обменяться с ней взглядами. 


..отец Памфила был вынужден при- 
знать, что плутовство Дава вовсе ие при- 
несло вреда. Напротив, Дав не раз дока- 
зывал, что он верный слуга, который по- 
винуется и отцу, и сыну, устанавливая 
между ними мир ы согласие. 


9 “Е! сотллелсе ауцз 14 эсепе 1едие! ргеуон её сопрлой дие |ез сБовез зе Ёегоп! Меп” (“Пер- 
вым выходит на сцену Дав, который все предвидит и знает наперед, что действие придет к 


благополучиому концу”). 
100 


ез спозез 4еззи34<1ез реш езце сопрпец 
9ие Зутюп аПа {апе дезЦег зой зегуНеиг Оауцз 
юдие! а Газе оршоп Шлепой еп рйзоп е1 у 


[($5<] Чт оедиез а алЕ дие 1а уегиб дез спобез 
14$ зеиез, таз пеапппошз епбеал! дие 
Плошаюсюй 5'е0 (1501 зоийтой |6 име. 


Как следует из сказанного выше, Си- 
мон велел развязать Дава, которого по 
навету посадил под замок м держал там, 
доколе правда ие вышла на свет. Но пока 
дело расследовалось, праведник страдал. 


101 См., в частности: Рейагосйе А-1.. Нмюше де 1ющз ХП, Во де Егалсе, Р., 1817. Р. 26; 


ВаШу А. Аппе де Вгеарле, (етте 4е Свайез УШ е1 де 1.ощз ХИ. Р., 1940. Р. 139-167; Вгаидте. 
Ор. сИ.; ТгеЙег С. О Пап2бизскеп Кбациллей. Ке 1996. Р. 229-231. 

102 Сы.: Мтоё С. Аппе де Вгаазле. Р., 1999. Р. 384-385. Согласно этому историку, Анна 
Бретонская “не скрывала свосй благосклонности к новому монарху”; хотя для Анны и Людо- 


212 


внка брак представлял несомненную политическую выгоду выгоду, “между ними существовало и вза- 
имное влечение”. Ср. также: [ Вогег] Н. Аппе де Вгеарпе. Р., 1976. Р. 167. 

103 См.: Тишет А. Ор. си. Р. 280; см. также: Мтог С. Ор. си. Р. 395. 

104 Хроника встреч Анны и Людовика, последовавших за Карла УШ, наиболее 
полно представлена в кииге Ж. Минуа: Моё С. Ор. си. Р. 377-414. См. также: е!агосйе А... 
Ор. си. Р. 26; Вай! А. Ор. си. Р. 139-167; Вгалюте. Ор. си. 

105 См.: Вай\ А. Ор. си. Р. 147-150; [е ВоетуН. Ор. си. Р. 166; Мтой С. Ор. си. Р. 384. 

06 Об отношениях Анны и Людовика ХП после брака см.: Моё С. Ор. си. Р. 401-404, 
450: см. также: Тгоиуё С.-/. Аппе де Вемцеп, ]еапле де Ргапсе © Аппе де Вгаарпе: Ездиззе дез 
ии те ©! зе ще 30с1е8. ВайапоЦез, 1854. Р. 149-151. Оба автора упоминают, в частности, 
стихотворные латинские послания в форме героид, сочинеиные от имени Людовика и Анны 
придворными поэтами. Об этой переписке и моде на “героиды” в окружении Анны Бретон- 
ской см.: Тоитоу-Тлоеп С. Ваизю Апагейли с! 1а соиг Фе Ргавсе // 1.’Нитатзате йапсаз аи Обл 
4е [а Кепаззалсе. Р., 1973. Р. 65-79; см. также: Лоо Р. [ез Неговез 9’Оуюе е1 }е3 6рвю!егь де 
[а рталде Инобие // Ревагаа иг 1е раза дапз |"Вигоре дез ХУ е1 ХУПе з0с1ез: Аслез Фи соПодие. 
Реег Гапв, 1997. Р. 49. Ср. также точку зрения Ж.Ж. Руа, который, сомневаясь в том, что от- 
ношения Людовяка и Анны носили любовный характер, считает тем не менее, что они с бла- 
госклонностью внимали намекам пр ных льстецов на их взаимную любовь (Лоу ././. 
Ныюце 4’Аппе де Вгмавле. Тошз, 1892. Р. 59). Об отношениях Верара с Людовиком ХП и 
Анной Бретонской см.: И/мл М.В. Тгезагез (ог фе диееп: Алле де Вгаазле Боокз Пот АпШшоше 
Убгага // ВНК. 1996. Уса. 58. Р. 667-680; 14ет. Аптоте Увгага. Рапмап рибИзпег, 1485-1512: 
Ргоювуез, роепаз, апд ргезепша!юпз, Чепёме, 1997. Р. 59-60, 123-130. 

107 [лол Н.М,. Ор. си. Р. 364. 

108 $сШее Е. Зсвова Тегепцапа. 14рнае, 1893. Согласно И.Ф. Риу, в публикации Ф. Шлее 
объединены под первым названием (“Соттешиялиз апбашог”) два различных комментария 
Каролингской эпохи: названный по имени своего первого издателя “Соттепиии Вгипчалши” 
(он датируется началом царствования Карла Великого) и более поздний “Соттепит 
Мопасепзе” (названный таким образом по месту хранения его главной рукописи [Мблсь 
14420]); последний приписывается Хейрику ани или одному из его учеников. Автором 
“Соттетмализ гесепцог” был, как считвется, Осерский, ие на коммента- 
рий Хейрика. См.: Ком У.-Ё. а а ‘Солтепиит Вгипзапот’” 4ез 
ее 1973. Т. 3. Р. 79. 


Соштещаг! и; ап@- 
ашог (П, 6; Зспоца Тегеп- 
запа, р. 85]: Годаниг зесит 
на Дауоз, дцаз: пезсие, Чиод 
сит допипиз аибе. 


Дав говорит сам с со- 
бой, как если бы ои не знал, 
что хозяин его слышит. 


Сошшеп( ати: гесев- 
Вог [П, 5; ЗсВоба Тегепбала, 
р. 174): гро шдисииг Рауцз 
зесит |одиепз, 4и2з: поШ 
ад а З!топе, ег латеп 
орим, ш ацфашг, ш Зо 
ропа! зе сит ео ш уецлз. В 
Ффси Оауиз 190 пюдо: Нгс, 

Здесь на сцену выходит 
Дав, разговаривающий сам 
с собой, как если бы он не 
хотел, чтобы Симон его 
услышал. При этом на са- 
мом деле Дав хочет иного — 
чтобы Симон завязал с ним 
разговор. И говорит Дав 
таким образом: “Он”, то 
есть Симон. 
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АП (П, 6): Рауе © Зутюо. Е! 
райе Рауе а раг зо0у 1 Паш ие 
Зупю | реге 4е Ратре Е оуон 
Мег. 


Дав и Симон. И говорит 


Дав сам с собой столь громко, 
что Симои, отец Памфила, его 
прекрасно слышит. 


НЮ Кгои У.-Е. Ор. си. Р. 81. 
11 


\У14ез, шт ех 1р15 арраге 
уе уз, фиат сопсиа е1 гесепз 
а 1610 ТВа!з уемаг. Падуе 
пес потшае тИнет а4ие 
угвшет, зе4 ргопотите щ- 
пмаие з1т1Исаг диаз т 
тео сопзцииа пебойо. 


Из самих слов, пожа- 
луй, ясно, сколь разгневан- 
ной и не остывшей от ссо- 
ры вышла на сцену Фанда. 
Поэтому она не называет 
воина и девушку, но упо- 
минает о них при помощи 
местоимений, как бы сразу 
приступая к делу. 


..СТгетез еп епгап( еп зоп 6051 Чауап- 
ге гоцуа з0а Я]2 СПирьо з’езрагагти ауесциез 
Васыз е! му тесюц 1ез таз ац зат. 


.Вернувшийся домой Хремет случайно 


заметил, что его сын Клитифои заигрывает 
с Вакхидой и кладет ей руки на грудь. 


1п Бас зсепа Вафетшг соПо- 
Чита Так её Сьгетец$ аг- 
шапнит зе а4 БеЦит сопта 
тИиет диет гаритат угршет 
Гогпидаане. Ве 1адисииг ТВаз 
Юпре амтютог ео Сиетею. 


В этой сцене приводится 
беседа Фаишды и Хремета, 
собирающихся сразиться с 
воином, который грозит 
отнять девушку. И Фаида 
оказывается намного смелее 


Хремета. 


Вл себе ХУ зсепе зоги 
сотепиез 1ез рагоПез де 
Твауз © де Сшетез роиг ешх 
агпег ег деНепдге сопие 


Твауз рошг му 06%ег [а уеге 
Чи’ му ауой боплее. 


В этой ХУ сцене при- 
водится беседа Фаиды и 
Хремета, вооружающихся 
для защиты от Фрасона и 
его людей, которые иапа- 
дают на дом Фаиды, чтобы 
отнять у нее подаренную ей 
девушку. 


..1а сопмепсе Сыгетез раг ташете 4е 
оъшграпоп е! де цемег зопди Па СИирво рошг 
ап ди’ 1е герагде зе дошег ауесдиез 1а сме 
Васыз е шу тесиге [а та ап зат. 


..Хремет начинает свою речь, ругая 
Клитифона и расспрашивая его, поскольку 


он видит, что тот заигрывает с Вакхидой и 
кладет ей руку на грудь. 


13 О неполных рукописях комментария Доната сы.: Кесуе М.Д. Козе Н. Ор. си. 


Л.В, Евдокимова 


ДВА ФРАНЦУЗСКИХ ПЕРЕВОДА 
КОМЕДИЙ ТЕРЕНЦИЯ В ИЗДАНИИ А. ВЕРАРА: 
СТИЛИСТИЧЕСКАЯ И СОЦИАЛЬНАЯ 
ОРИЕНТАЦИЯ ПЕРЕВОДЧИКОВ 


(Статья П) 


В этой статье мы рассматриваем не комментарии к комедиям, опублико- 
ванные в томе Верара, но сами переводы. Г.У. Лоутон проанализировал 
каждый перевод в отдельной статье!, однако со времени выхода его книги 
изучение поэзии великих риториков, раннего французского гуманизма, тео- 
рии и практики средневекового перевода решительно продвинулось вперед. 
Стихотворный перевод едва ли может быть понят вне сопоставления с гума- 
нистическими изданиями Теренция, а также с поэтиками второй риторики 
и произведениями поздних великих риториков. Кроме того, оба перевода 
Теренция - и прозаический, и стихотворный -— следует вписать в историю 
средневекового перевода: выяснить, в чем они следуют традиционным пере- 
водческим стратегиям и в чем их трансформируют. Только тогда мы смо- 
жем понять, как меняются накануне Возрождения характер и социальные 
функции стихотворного перевода, а тем самым и его соотношение с перево- 
дом прозаическим. В этих процессах отражается, безусловно, и резкое изме- 
нение представлений о стихе и прозе, отмечающее канун Возрождения. 


ПРОЗАИЧЕСКИЙ ПЕРЕВОД 


Перевод Г. Риппа (1466) во многих отношениях сходен с теми средневе- 
ковыми прозаическими переводами, которые предназначались для относи- 
тельно образованного читателя. Единственное, что его отличает от перево- 
дов такого рода, — это сохранение структурных особенностей оригинала 
(в переводе Риппа комедии Теренция разделены на акты и сцены); Рипп, как 
и многие переводчики Предвозрождения, по-видимому, восхищался совер- 
шенной формой памятников античной литературы. 

Создатели средневековых прозаических переводов, обращенных к про- 
свещенному мирянину, обычно избегали сокращений, сохраняя среди проче- 
го и самые сложные по смыслу места оригинала. Как и его предшественни- 
ки, Рипп перевел текст Теренция полностью, не опустив ни единой реплики. 
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водческим стратегиям и в чем их трансформируют. Только тогда мы смо- 
жем понять, как меняются накануне Возрождения характер и социальные 
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дом прозаическим. В этих процессах отражается, безусловно, и резкое изме- 
нение представлений о стихе и прозе, отмечающее канун Возрождения. 
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Перевод Г. Риппа (1466) во многих отношениях сходен с теми средневе- 
ковыми прозаическими переводами, которые предназначались для относи- 
тельно образованного читателя. Единственное, что его отличает от перево- 
дов такого рода, — это сохранение структурных особенностей оригинала 
(в переводе Риппа комедии Теренция разделены на акты и сцены); Рипп, как 
и многие переводчики Предвозрождения, по-видимому, восхищался совер- 
шенной формой памятников античной литературы. 

Создатели средневековых прозаических переводов, обращенных к про- 
свещенному мирянину, обычно избегали сокращений, сохраняя среди проче- 
го и самые сложные по смыслу места оригинала. Как и его предшественни- 
ки, Рипп перевел текст Теренция полностью, не опустив ни единой реплики. 
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Можно с уверенностью утверждать: если в переводе Риппа та или иная реп- 
лика короче, чем у Теренция, то рукопись комедий, которой располагал пе- 
реводчик, была в этом месте дефектнойз. Некоторые смысловые отклоне- 
ния, судя по всему, обусловлены тем, что Рипп следовал ошибочной конъек- 
туре - пользовался старым комментарием, имевшим хождение до открытия 
полного, донатовского, или же, в отдельных местах, вовсе не располагал 
подсказкой и, таким образом, просто не знал, как перевести идиомы и сло- 
ва, употребленные в фигуральном значении. 

Еще одна особенность перевода Риппа, также сближающая его со 
средневековыми прозаическими переводами, состоит в том, что если пере- 
водчик распространяет какую-либо фразу оригинала — иными словами, 
если его текст длиннее, чем у Теренция, - то приращения невелики по объ- 
ему (как правило, они укладываются в пределы одного предложения) и по 
большей части преследуют очевидную цель - сделать перевод понятным 
читателю. 

Отчасти эта особенность перевода объясняется грамматическими разли- 
чиями латинского и французского — прежде всего синтетичностью латыни 
или характерным для этого языка употреблением указательных местоиме- 
ний третьего лица, а также притяжательных местоимений в функции лич- 
ных, что было недопустимо во французском языке ХУ в.4 Перевод Риппа 
свидетельствует о том, что он отдает себе отчет в этих различиях двух язы- 
ков, систематически выбирая тот способ выражения, который органичен 
для французского, и переводя латинское местоимение соответствующим по 
смыслу французским существительным и/или именем собственным: 


дезте ауот её езрошзег себе Гетте 
егапуеге 


ДА, М, 3, ч. 881: $1.: авс ВаБеге зшдем стремится овладеть этой женщиной- 
иностранкой и жениться на ней 


Переводчик более многословен и в других случаях. В комедиях Терен- 
ция есть множество кратких реплик, смысл которых понятен в контексте 
диалога. Рипп почти всегда избегает этой эллиптичности, делая их такими, 
чтобы они могли быть поняты изолированно, вне контекста. Например, в 
“Евнухе” (Ш, 1, у. 394) Парменон появляется на сцене со словами: “Нос рго- 
У150 Ш, ЦЫ (етриз яе/ Оедисат” (“Загляну-ка я сюда./ Чтоб отвести их при 
удобном случае”). Теренций не напоминает, кого именно Парменон намерен 
отвести и куда. Рипп, напротив, считает нужным сказать, о чем идет речь: 
“дие е таупе тез ргезепз а ТВауз” (“чтобы я доставил Фаиде мои дары”)б. 

Эллиптичность Теренциевых диалогов объясняется также сценической 
природой его комедий. Рипп, без сомнения, не предназначал свой перевод 
для постановки: добиваясь ясности французского текста, не сопровождаемо- 
го действием, он дополнял его второстепенными членами предложения и 
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придаточными предложениями, отсутствующими в оригинале. Так, заметив 
парасита около дома Фаиды, Парменон негодует: “...е1 Шит застерит” (“...и 
этот злодей!”). Рипп же уточияет, что речь идет о злодее Гнафоне, который 
направляется к дому куртизанки: “°..пе уоу {е раз (...) се засШере Спа (...) ди! 
уепё уегз 10541 ве ТВауз” (Ш, 1, у. 419; “...не вижу лия (...) этого злодея Гна- 
фона (...) который направляется к дому Фаиды”). 

Содержание различных обобщенных или неопределенных по смыслу 
словосочетаний Рипп всегда раскрывает, каждый раз указывая, что имеется 
в виду’. У Теренция немалая часть таких словосочетаний включает указа- 
тельные местоимения или местоименные прилагательные и существитель- 
ные; значения этих словосочетаний Рипп конкретизирует, говоря, что скры- 
вается под словами “этот”, “тот”, “такой”, “что”, “что-нибудь” или “все”. 

Способ именования действующих лиц в этом французском переводе так- 
же свидетельствует о том, что Рипп стремится сделать фразу ясной вне кон- 
текста, в котором она звучит, и что он никоим образом не предназначает 
диалог, который возникает под его пером, для сценического действия. Рипп 
всегда точно указывает, о каком именно действующем лице идет речь. Если 
у Теренция названо имя собственное, то Рипп снабжает его определением; 
если же у Теренция, напротив, персонаж именутся при помощи родовой ха- 
рактеристики или же парафразы, то Рипп добавляет к этим определениям 
имя собственное: 


Ад., Ш, 2, ч. 304: Се.: о Бошшет о тапуав Боште ЕзсЫ п 
порит 


О. негодный человек Эсхин!9 
Бессовестный человек! 


В высшей степени показательно, что Рипп вводит в реплики обращения, 
давая понять, к кому обращены те или иные слова. Он, с одной стороны, 
не рассчитывает на зрителя, который не только слышит актеров, но и видит 
их на сцене, с другой — освобождает читателя от каких-либо сомнений отно- 
сительно адресата той или иной реплики: 


Ев., Ш, 5, у. 562: Ап.: Мага 150 4изез0 ]}е геп ре, Сьегеа, гасотре тоу 1а 
Чиа зе сашзе. 


Скажи мне, в чем дело. Прошу тебя, Херея, скажи мне при- 
чину!0. 


Рипп также восстанавливает опущенные в оригинале логические зве- 
нья!!, развертывает языковые метафоры!2. Добиваясь, чтобы перевод был 
абсолютно понятным, он может кратко напомнить читателю о переплете- 
ниях сложной интриги, истолковать мотивы тех или иных поступков и т.п. 
В этих случаях он разъясняет читателю, собственно говоря, не текст Терен- 
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ция, но стоящую за ним реальность. Поскольку соответствующие фразы 
оригинала и без того достаточно развернуты и ясны, можно предположить, 
что Рипп не слишком полагался на сообразительность читателя и всячески 
избегал смысловой расплывчатости. Как и многие средневековые перевод- 
чики, он, видимо, считал оригинал слишком сложным для того читателя, ко- 
торому предназначался перевод, и стремился не только воспроизвести на 
своем языке иноязычное произведение, но и предложить его однозначную 
интерпретацию; задачи переводчика и комментатора для него практически 
совпадали. 


ДА, П, 5, ч. 412-413: Ву.: Егиз те гейсиз Моп тавие т’а соттапд6 дуе 10118 
гефиз 115 Ратриит/ Нофе обзегуаге, 414 | оецугез 1а155ее5, © ргатале аи юигдиу дагде е1 
авеге! де пир. заспе дие Гега РатриЦе юиспапе [е [ап Фе сез1ез 
порсез дие зоп реге уешК Гаге 4е му её де 


Следить мне за Памфилом господин | ро тепа шацеце шов тайге зуше (206. 


велел./ Дела все бросив, чтобы знать, что он 


решит/ О свадьбе. Хозяин велел мне, чтобы сегодня, бро- 
сив все дела, я не спускал глаз с Памфила и 
все разнюхал: что он предпримет каса- 
тельно этой свадьбы. Ведь отец хочет его 
женить на Филомеке, в которую столь силь- 
ио влюблея мой хозяии!3. 


Как и другие средневековые переводчики, Рипп вносит в самый текст пе- 
ревода глоссы, поясняющие значения некоторых мифологических имен, 
встречающихся у Теренция, - например, имени Эдип, упоминаемого рабом 
Давом в “Девушке с Андроса”: “Дауоз ит, поп ОеФри$” (1, 2, у. 194 ; “Ведь я 
Дав, а не Эдип”); “Саг }е $115 Оауе, поп раз Е@рре дш ешеп@ 1ез репзеез 4е5 
зепз роиг зешетеп! [ез уеог” (“Ведь я Дав, а не Эдип, которому достаточно 
взглянуть на человека, чтобы понять его мысли”)\4. Однако в целом этот пе- 
реводчик не отличается особенным интересом ни к мифологии, ни к антич- 
ным реалиям. Герои в диалогах Теренция постоянно клянутся и божатся 
Юпитером, Геркулесом и Поллуксом. Рипп либо заменяет эту божбу стили- 
стически нейтральным упоминанием “Бога”, а также эквивалентными по 
смыслу модальными словами (“честное слово”, “конечно” и т.п.), либо вовсе 
ее опускает; случается и обратное: модальному слову оригинала соответст- 
вует в переводе христианская божба!. Античные реалии переводчик, как 
правило, заменяет более близкими: так, вместо флейтистки, исполняющей 
гименей, у него в одном случае говорится о “менестрелях”, а в другом -— 
о “барабанах, кимвалах, рожках и трубах”!6. 

Нельзя сказать, что у Риппа не встречается ни одного мифологического 
имени и ни одной античной реалии: в переводе “Евнуха”, например, девуш- 
ка Памфила рассматривает, как и в оригинале, картину с изображением ми- 
фа о Юпитере и Данае; в переводе “Самоистязателя” Хремет “справляет 
празднества и устраивает торжества в честь Вакха”17. (Любопытно, что ком- 
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ментариев ни в том, ни в другом случае переводчик не дает: видимо, к кон- 
цу ХУ в. эти мифологические персонажи были достаточно известны.) Но ес- 
ли без упоминания античных богов или реалий можно было обойтись, Рипп 
такой возможностью не пренебрегал. Как кажется, он был поставлен перед 
необходимостью сделать перевод полным, не содержащим пропусков, и в то 
же время достаточно понятным и не отягощенным экзотическими сведения- 
ми и лексикой — вероятно, это отвечало требованиям и образовательному 
уровню его заказчика. 

Что же касается географических названий, то Рипп их оставляет без 
комментария. Вряд ли эти названия — например, Рамнунт или Пирей - были 
известны его читателю!. Скорее всего, в тексте оригинала, с которым ра- 
ботал переводчик, они не сопровождались глоссами, и в этих случаях Рипп 
отдал предпочтение не ясности, но полноте и точности. В стихотворном пе- 
реводе комедий, о котором идет речь ниже, виден иной уровень знаний об 
античности. 

В переводах Риппа есть, наконец, “дополнения”, имеющие не только 
прагматическую функцию. Здесь очень много риторических дублетов: в не- 
которых сценах едва ли не каждый член предложения снабжен сопровожда- 
ющим его синонимом или синонимическим словосочетанием. Иногда Рипп, 
переведя какое-нибудь предложение, присоединяет к нему другое, сходное 
по смыслу и форме, например дважды повторяет один и тот же вопрос, лишь 
слегка его варъируя!?. 

Вообще говоря, дублетные пары и повторы, как и прочие синонимиче- 
ские средства, распространенные в средневековой литературе, как бы на- 
гнетают смысл: проясняют значение переводимого слова или синтагмы и 
порой даже назойливо его подчеркивают. Немало дублетных пар в перево- 
де Риппа можно отнести к экспликативному типу2: они включают слово, не- 
посредственно произведенное от какого-либо слова оригинала, и слово, его 


поясияющее. 
Ад. П, 2, у. 237: рег орргеззюлет раг орргеззоп ет {югсе 
принуждением принуждением и силой?! 


Такие дублеты указывают на известное тяготение переводчика к полю- 
су буквализма, остававшееся, впрочем, весьма ограниченным и умеренным: 
важно, что поясняемое слово, входящее в дублетную пару, либо относится к 
основному словарному фонду, либо уже достаточно давно вошло во фран- 
цузский язык. Среди таких слов нет ни неологизмов, ни семантических ка- 
лек, обычных у переводчиков-буквалистов, которые стремились сохранить 
в своих переводах словесную ткань оригинала. Рипп же, хоть и не вполне 
чужд этому стремлению, отдает абсолютное предпочтение ясности и естест- 
венности французской фразы. Он охотно выбирает французские слова, про- 
изведенные от соответствующих латинских этимонов, но только в тех слу- 
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чаях, когда это можно сделать без ущерба для понимания перевода?2. (Если 
у Риппа и встречаются отдельные словосочетания или слова, переведенные 
буквально, то это, видимо, объясняется лишь тем, что ему попросту не бы- 
ли известны некоторые переносные значения латинских слов. Так, он явно 
не знал, как передавать латинские междометия, столь многочисленные у 
'Теренция, и потому во многих случаях переносил во французский текст 
“Вет”, “епвет” и т.п., — надо думать, следуя той рукописи, которой он распо- 
лагал23.) 

Наряду с этой прагматической (экспликативной) функцией дублетные 
пары имели и функцию эстетическую. Действительно, на фоне крайне скуд- 
ных стилистических средств обилие дублетов выглядит едва ли не единст- 
венным речевым приемом, способным придать языку комедий некоторую 
нарядность. С особенным постоянством и настойчивостью Рипп насыщает 
дублетами переводы пространных монологов (ср. монолог простака Хреме- 
та из комедии “Евнух” или монолог старика Менедема, открывающий коме- 
дию “Самоистязатель”): 


Ев., Ш, 3, ч. 506-527: СВ: 

...аЪи Наес Тьав ши тарлот та!ит:/ 
[а ше у14ео аЪ еа авцие 1аЪеГасвагег. (...) 
Коре! 4шз “даша ЦЫ сшт Ша?“ пе погаш 
Чи?дет. (...) самзат, ш 5 талегет, герреги:/ 
АЦ (...) гешт зегфата/ УеПе авеге тесит. (...) 
[рза (...) зегтовеп доаегеге (...) Киз биай 
есдиой ваБеат (...) Стедо е! р!асеге Пос (...} 
есдиа ше рагуа регИззей зогот (...) № я Ша 
гопе диае ойт реп рагуо\а./ Бат зезе ицеод И 
еззе (...) Тала, дуат еро зит, шаизсиа $. 


Фаида эта (...) Не мало мне беды она 
наделает! (...} уж я заметил, что она хитрит 
(...) А спросит кто: “Да что же за дела у 
вас?”/ Я даже и ше змал ее! (..) Предлог 
нашла точас же удержать меня. (..) Дело 
есть серьезное/ Ко мие! (...) Беседу завязать 
со мной старается. (..) Нет ли в Сунии 
имения (...) Вишь, понравилось (...) Сестра 
ие прошадала ли ребенком (...) Вот разве 
что, пожалуй, хватит дерзости/ Себя назвзть 
сестрой моей пропавшею? (..) а Фаида 
старше и меня. 


..сезю (етте Твауз те доппега цв 
цгезргапд та] её еппоу. /< уоу дез} ди’с Це ше 
десоуЕ её {готре (...) в: аисиа ш’еия детапд6 
дие аз м а Безопрпег ауесдцез еЦе, }е пе Шу 
е033е всем пе зсагоуе дие гезропоге. (..) ее 
цоцуа шсопбпег! сацзе её Гасоп де те {ас 
детюмгег сБез ее. (...) ше 18 (...) ди'еПе ауой 
а Безорлег ауесдиез тоу Фипе табеге 4е 
згав@ огёге её шашеге. (...) ЕШе (..) зе 
ЛаБапбопоа Шеп фатШегетеп! а рапег а шоу 
её а те бетапдег ризешгз своез. (...) еЦе пе 
деталда дс топ тапог 4 Бегнаде де бипе. 
(...} 3е репзау а тоу тезтез ди’ Шу рой её 
ди'еПе еп атоН епууе (...) ше деталда 
Чи’ез0И детепие её сошите ауой ез16 регдие 
та реше зеш (...) $Ё поп ди’еЦе сшде её е1 зоп 
имепсюв со’еПе зой та реше зеиг (..) Твауз 
е31 ршз ргапёе её раз уе де © пе 5115. 

..Эта женщина Фаида доставит мне 
огорчевие и навлечет на меня беду. Уж и 
сейчас вижу, что она меня мадувает и водит 
за нос. (...) если б меня спросили, что у меня 
с ней за дела, я бы знать не знал, что 
сказать. (...) тотчас нашла иричину и пред- 
дог, чтоб удержать меня. (...) уверяет, (...} у 
нее ко мне важнейшее и серьезнейнтее дело. 
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(...) Начала говорить со мной по-свойски и 
расспрашивать обо всем. (...) допытывалась, 
нет ли у меня наследного имения и владения 
в Сирии. (...) Я про себя подумал, что ей оно 
приглямулось и воправалось. (...} спросила, 
что случилось с сестрой и как она прошала 
(...) Уж не взбрело ли ей на ум, ие вбила ль 
оша себе в голову, что она-то и есть моя 
сестренка. (...) Фаиде-то лет побольше, чем 
мне, она меня постарше. 


Помимо дублетов Рипп использует еще один стилистический элемент, 
имеющий декоративное назначение: необыкновенно часто - как правило, в 
начале реплик, -— он употребляет слово “Вейа$” (“увы”, “горе”). Это междо- 
метие придает многим репликам печальную эмоциональную окраску. 
“Увы, — говорит Сострата о возлюбленном своей дочери, - лишь он несет 
мне утешение и исцеление от печалей”; “Увы, — вторит ей слуга Гета, -— 
ныне все дело обернулось так...”; “Увы, — сознается Херея в содеянном пре- 
ступлении, — это так, госпожа” и т.д.24 

Небезынтересно, что семантика “Ваз” у Риппа эволюционирует. В ста- 
рофранцузском и среднефранцузском (с [Х по ХУ в. включительно) это 
междометие, восходящее к словосочетанию “|6, 1а5” - “ох, несчастный”, 
обычно выражало сожаление?5. Позднее его семантика расширилась: в сло- 
варе французского языка ХУ] в. Э. Юге приводит примеры размытого упо- 
требления этого междометия из духовных стихов Маргариты Наваррской и 
переводов Пьера де Лариве (соответствующего, видимо, русским междоме- 
тиям “ах” или “эй”)26. Как показывают переводы Риппа, эта эволюция нача- 
лась раньше, во второй половине ХУ в. Употребляя его в таких контекстах, 
где нет речи о чем-либо печальном и где сам оригинал никаких междометий 
не содержит, Рипп делает это междометие обобщенным знаком эмоцио- 
нальной реакции. Так, в сцене из “Девушки с Андроса” один старец просит 
другого припомнить первоначальное имя его дочери: «Ах (= “Пе|а5”), Хри- 
тон, каково же оно было?»?7. Ср. также реплику Пифиады, которая просит 
Федрию посмотреть, дома ли евнух: «Эй (= “Ве!а$”), мой друг, посмотри, там 
ли он?»28. Иногда междометию “Теа$” со сдвинутым значением соответству- 
ет в оригинале латинское междсметие, не выражающее никакого сожале- 
ния?. Видимо, Рипп, хоть и отказывался большей частью от перевода латин- 
ских междометий, пытался осмыслить их значение — отсюда более широкое, 
полисемичное употребление “ваз”. Можно также предположить, что час- 
тое появление этого междометия в тексте Риппа объясняется характерным 
для Средних веков восприятием Теренция как моралиста и стремлением ви- 
деть горестное восклицание за каждым междометием оригинала, более то- 
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го — вставлять это восклицание туда, где его не было и где его не требовал 
контекст (в конечном счете это и привело к размыванию значения француз- 
ского междометия). 

Стилистический облик переводов Риппа позволяет поставить эти тексты 
в параллель с “Двенадцатью подругами Риторики” Жоржа Шатлена (1463) — 
произведением, включающим стихотворные и прозаические послания поэ- 
тов Роберте и Шатлена, а также их друзей Монферрана и де ла Риера30. Шат- 
лен здесь осуждает выспренний, темный и насыщенный латинизмами стиль 
Роберте, призывая того к “умеренности” (“тезиге”) и восхваляя “обиходный 
стиль, подобающий дружеской беседе” (“Че фатИ!Иег зе а угауе апийё рго- 
расе”з!). Если оценивать суждения Шатлена в терминах теории трех стилей, 
то следует признать, что он ставит выше прочих так называемый “средний 
стиль”, отличающийся “умеренностью” и известной простотой. Любопытно, 
что Шатлен называет этот стиль “обиходным”, подчеркивая к тому же его 
уместность в дружеской беседе, — тем самым устанавливается связь между 
“обиходным” стилем и, так сказать, языковой нормой. 

Идеи, намеченные в послании Шатлена, более четко оформились спустя 
полвека с лишним в “Искусстве полной риторики" Пьера Фабри (1521). При- 
лагая к французскому языку своего времени правила античной риторики, 
Фабри настойчиво советует авторам избегать какой-либо двусмысленности 
и восхваляет тех, кто пишет ясно. Он также предостерегает от использова- 
ния новых или “старых варварских слов”. “Речь может быть названа изящ- 
ной, - утверждает Фабри, — если в ней используются слова, уже бывшие 
прежде в ходу, если их произносил какой-либо известный человек, если со- 
держание и смысл речи хороши, а также если эта речь понятна людям, по- 
скольку следует общей манере разговора”2. Это определение “изящной ре- 
чи” корреспондирует с содержащейся в том же трактате характеристикой 
“слов среднего стиля” (“ез тоуепз 1епте5”), т.е. “обыкновенных, приложи- 
мых к любой материи, как к высокой и средней, так и низкой”, и без кото- 
рых невозможно обойтись ни в одном деле, подобно тому как строитель, 
чем бы он ни занимался, не может работать без молотказ3. Средний стиль 
Фабри ставит выше других: «Будьте уверены, что самый прекрасный язык -— 
это тот, который является обыкновенным (“соттип”) и обиходным (‘Чапи!- 
ег”) и не содержит ни слишком высоких слов — а именно трудных для пони- 
мания или вовсе непонятных латинизмов, — ни слов варварских, нн слов, из- 
вестных лишь в каком-нибудь одном месте; ведь как говорит Гораций, “Ме- 
ра должна быть во всем, и всему наконец есть пределы,/ Дальше и ближе ко- 
торых не может добра быть на свете”» м. 

Видно, что за представлениями об “изящной речи” и о “словах среднего 
стиля” для Фабри фактически стоит представление о формирующейся язы- 
ковой норме, т.е. общеупотребительном языке, отмеченном известной кон- 
сервативностью: этот язык основан на устоявшемся словоупотреблении 
и исключает неологизмы. Кажется, что Гильом Рипп в своем переводе 
'Теренция вольно или невольно движется в русле представлений о среднем 
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стиле и общеупотребительном языке, наметившихся у Шатлена и позже за- 
крепленных Фабри. По-видимому, языковая нейтральность текста Риппа 
предопределила его восприятие следующими поколениями французских 
читателей, и в частности то место, которое он занял во “Французском Те- 
ренции”: и Верару, и автору стихотворного перевода прозаический перевод 
Риппа казался слишком бесцветным и пресным, именно поэтому они соч- 
ли его пригодным для роли подстрочника, сопровождающего латинский 
оригинал. 


СТИХОТВОРНЫЙ ПЕРЕВОД 


Стихотворный перевод комедий соединяет в характерной для предре- 
нессанса манере противоречивые и даже, казалось бы, несовместимые 
черты. С одной стороны, его автор, гнонимный поэт (далее АП), наследу- 
ет традиции стихотворного перевода во всей ее полноте, т.е. пользуется 
возможностями, которые ему предоставляет стихотворная форма, и под- 
чиняется ограничениям, которые она ему ставит: стих (рифма, размер, 
структура строфы или вставного лирического стихотворения “твердой 
формы”) вынуждает его внести в перевод комедий существенное число 
конкретных красочных деталей или эпитетов, отсутствующих в оригина- 
ле, так что стихотворный перевод оказывается значительно объемнее, чем 
прозаический. С другой стороны, для АП такая амплификация уже исклю- 
чала стремление к доступности и простоте перевода, предназначенного для 
не слишком просвещенного читателя. АП испытывает мощное влияние 
раннего гуманизма, следствием которого было обогащение французской 
лексики и усложнение французского синтаксиса, испытавших сильнейший 
натиск латинских вокабул и синтаксических конструкций. В отличие от 
своих предшественников он имеет в виду образованного читателя и поэто- 
му не стремится к ясности перевода. Местами перевод настолько темен, 
что читатель, видимо, мог его понять, только заглядывая в оригинал. 
Вследствие этого амплификация - в частности, умножение эпитетов - име- 


ет здесь экспрессивную, эстетическую функцию, а не прагматическую, как 
в переводе Риппа. 


Обращение переводчика к вспомогательным источникам 
и некоторые особенности его переводя 


Стихотворный перевод, как и комментарий к нему, был сделан по глос- 
се Ювеналиса. Чтение комментария Ювеналиса, основанного на полном тек- 
сте донатовского комментария, помогло АП избежать некоторых ошибок, 
которые допустил Гильом Рипп, обра:цавшийся, несомненно, к более старо- 
му комментарию. (Следует заметить, что и комментарий Ювеналиса был в 
отдельных местах ошибочным — это объяснялось тем, что Ювеналис ком- 
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ментировал так называемый текст редакции Каллиопиуса, и тем, что он на- 
ходился в плену у представлений своего времени; кое-какие ошибочные 
конъектуры, предложенные Ювеналисом, отпечатлелись, как мы убедимся, 
и в стихотворном переводе.) 

Знакомство АП с глоссой Ювеналиса дает себя знать в том, как он пере- 
водит отдельные идиомы, словосочетания и слова, имевшие переносное зна- 
чение, а также синтаксически сложные предложения. Обращение к этому 
же комментарию отразилось и в некоторых добавочных сведениях, внесен- 
ных АЛ в перевод: часто он раскрывает обстоятельства какого-либо дейст- 
вия, поступка, а также объясняет их причины (у Ювеналиса, напомним, по- 
добного материала было предостаточно). Из глоссы Ювеналиса попали во 
французский перевод и некоторые сравнения. (Ниже мы увидим, что АП 
обязан этому гуманисту и своим интересом к античным реалиям.) 

В комедии “Адельфы” (П, 3, у. 259), например, встречается словосоче- 
тание “ритагит айшт”. Его использует Ктесифон, восхваляющий своего 
брата Эсхина за то, что тот добыл ему девушку у сводника: Эсхин, уверяет 
Ктесифон, превосходит всех в “первых искусствах”, “ритагит айщт”: 
“агоигог,/ Ргатет Вотий пет еззе ритагит айшт та?1$ рплстрет” (“на- 
верное,/ Нет никого более сведущего в первых искусствах, нежели мой 
брат”). Перевод Риппа в данном месте не вполне ясен: речь у него идет о 
неких “новых науках”, смысл этого словосочетания Рипп никак не поясня- 
ет (“С’ез! ип Неге дш п’а роши 4е рагей а (гоцуег 5с1епсе$ поиуе[е5” — “Ник- 
то не превзойдет моего брата в новых науках”). Согласно АП, под упомя- 
нутыми искусствами следует понимать добродетели: “фгеге (...) рйпс!ра! де 
ощез рагз:/ Ое уепиз...” (“брат, во всем совершенный:/ В добродетелях...”). 
Именно так и трактует значение этого словосочетания Ювеналис: «“пер- 
вые искусства”, то есть наилучшие добродетели, например глубокая лю- 
бовь к брату» (“ритапит аит, 14 её оритагит уши шрша д таё1$ 
сойа! ремет Ятмегпат”). Гета, собирающийся отомстить Эсхину и всем его 
близким за мнимую измену его госпоже (Ад., Ш, 2, у. 319), утверждает в пе- 
реводе АП, что он намерен колотить по головам супостатов хозяйки, как 
кузнец: “Её сотте ип8 {еуге де тацеашх/ Ргаррегоу зиг |еиг$ сегуашх” (“Хва- 
чу их по башке, как кузнец молотом”). Эта метафора в тексте самого 'Те- 
ренция не находит соответствия; она попала во французский стихотворный 
перевод из комментария Ювеналиса, объясняющего с ее помощью значе- 
ние глагола ‘Чипдегет” (“бить”, “колотить”) из монолога Геты: “буду бить, 
то есть колотить, подобно кузнецу, который частыми ударами молота бьет 
по наковальне, множа удары” (‘“Чипдегет, 14 е5{ сошегегет {абгогит тоге аш 
та|е!з ипдипе заере шсидет 1с1$ гереешез”). В переводе “Девушки с Анд- 
роса” старик Хремет, мотивируя свой отказ выдать дочь за Памфила, 
влюбленного в другую, утверждает, что юноша сможет в дальнейшем рас- 
торгнуть брак. Ничего подобного у Теренция нет; АП почерпнул этот ар- 
гумент из комментария Ювеналиса к “Девушке с Андроса” (ДА, У, 1, 
у. 830: чт 1псепаз пириаз” - “в неверный брак"). 
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АП: юп Я ди! © тагс Е (а Биз рец совнег 
еп сИесу Е1 дие!дие уоуе езшФет/ Де та Не 
герифег... 


Ювеналис: шсепаз ш пирбаз) 14 ез поп Япиаз, 
доотат еат 0123315 гейлоцеге! с 1л аНегиз 
атоге Йхиз шБаегеге, аш гапопат айдиат 


твой сын, заключая этот союз,/ Быть 
может, задумается о том./ Как отослать 
мою дочь, и будет искать для этого пред- 
лом... 


в неверный брак] то есть ненадежный, пос- 
кольку он ее, возможно, оставит и полюбит 


другую женщину или же изыщет предлог, 
чтобы отослать мою дочь. 


Завершая перевод беседы двух стариков — Хремета и Симона, — АП в 
очередной раз черпает материал из комментария Ювеналиса: как и у послед- 
него, в его переводе Симон, отец Памфила, упоминает о служанках Глике- 
рии, будто бы вознамерившихся устроить скандал и расстроить предполага- 


емую свадьбу сына (ДА, \, 1, у. 840): 


АП: ацисЙоз п’а Ысп ргсд1/ Оауиз дис [сз 
{етитез СОсеге/ Зе Фзрозоет! ШМеп де бате/ 
Оведие оБигрие Псйуетепу Роцг поцз 
доплег 


Юзеналис: Сгедо, ег 4 Гасштаз Оауов дидит 
ргае хи пл] Сгедо диод Фа. Вё, № ез! ебат 
Рауиз ргаефхи шШ дидит тиЦегез Шаз 
Гестигаз 3, 8 её оБигржигаз с! ф1пифапказ 


порбаз. 


Ведь Дав мнс некогда предсказал./ Что 
служанки Гликерии,/ Собирались устроить 
скандал,/ Чтобы помешать нам... 


Верю, и Дав давно мие предсказал, что они 
так и сделают] Верю тому, что ты 
говоришь. “И”, то есть сам Дав предска- 
зал мне, что эти служанки сделают “так”, 
то есть устроят скандал и расстроят 
свадьбу. 


В переводе “Евнуха” Фрасон говорит, что его недругов “сжигает” за- 
висть; эта метафора, как и многие другие, восходит к комментарию гумани- 


ста (Ев., Ш, 1, ч. 411): 


АП: 2 те набизоюти (...) таз еп ег пицвеге/ 


Сотише 1300 еп йеи агдоепе... 


Ювеналис: ПП шудеге пизеге] ПИ шуеге. 14 
© пуфебат. Мыеге, 4 ез1 сит тоезпа зиа © 
шбейсцег. Маш зе, поп ао, шуФиз ше 


содий. 


Оини под меня подкапывалясь (...) во в 
бессилии своем/ Сгорали, как раскаленные 
уголья... 


Они мне жалко завидуют] Они мне зави- 
дуют, то есть завидовали. Жалко, то есть 
досадуя и страдая. Завистник сам жарится 
на огне, а ше жарит других. 


Итак, очевидно, что АП не раз сверялся с глоссой Ювеналиса: во многих 
случаях можно утверждать, что он читал глоссу, но не сам текст Теренция. 


8, Стих и проза... 
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Множество расхождений между оригиналом и переводом - быть может, ббль- 
шая их часть — объясняются обращением АП к изданию этого гуманиста. 

Наряду с комментарием Ювеналиса АП использовал и прозаический пе- 
ревод Гильома Риппа, а при написании комментария обращался порой к тру- 
ду своего предшественника. (В статье 1, посвященной комментариям, мы от- 
метили, что АП читал перевод Риппа и иногда прямо на него ссылался.) 
В стихотворном переводе встречается известное число словосочетаний 
(в частности, риторических дублетов), полустиший, стихов и даже двусти- 
ший, которые дословно (или с незначительными отклонениями, часто лишь 
в порядке слов) совпадают с переводом Риппа. В некоторых случаях обра- 
щение АП к прозаическому переводу несомненно: он распространяет крат- 
кую латинскую реплику точно так же, как Рипп, и отклоняется от оригина- 
ла точно так же, как прозаический перевод (ср. одну из ошибок Риппа, по- 
вторенную АП: ДА, П, 1, у. 329-33 135). Судя по тому, что такие сходные с пе- 
реводом Риппа выражения встречаются и в тех сценах стихотворного пере- 
вода, которые отмечены влиянием Ювеналиса, АП пользовался прозаиче- 
ским переводом не потому, что не имел возможности в какой-либо части 
текста свериться с глоссой последнего, но потому, что словесный материал, 
найденный им в тексте Риппа, легко и удачно укладывался в стихотворный 
размер или же встраивался в твердую поэтическую форму. Так, один стих 
оригинала, состоящий из четырех кратких реплик Хремета и Симона, АП 
превращает в рондо; при этом предложенный Риппом перевод одной репли- 
ки (“ТиБео Сргетеет” - букв. “Поговорю с Хреметом” (пер. А.В. Артюшко- 
ва: “Привет!”); фр.: “Сргетез, ти зоуез ]е Шеп уепи” — “Хремет, ты весьма 
кстати”) становится рефреном стихотворения (ДА, Ш, 3, у. 533). 


Теренций: 

Си.: Поговорю с Хреметом. 
Хре.: Тебя-то я и искал. 
Си.: А я тебя. 

Хре.: Как ты кстати. 


окт 


АП: СЬгетез, (и зоуез | Шеп уепи,/ Пуа| АП: Си.: Хремет, ты весьма кстати,/ Ни- 
юпетрз дие }е п'еш/ Оце ау де 1е уеох 31 | когда я еще не испытывал/ Такой радости 
8тапе оуе. См.: О, юу тезтез, /е 1е дцегоуе. | при встрече с тобой. 
$у.: В моу поу: с'езр Шеп адуепи! Спг.: Хре.: О, тебя-то я и искал. 
Ац$$11051 де }е Гау сопбпещ/ де зшз юш )оуеих Си.: А я тебя, как здорово! 
еуепи/ Саг а 1 усохг юцп 4евиоуе. 5у.: Хре.: Лишь только тебя увидел./ 
Сьгепьез, {и зоуез 1е Шеп уепи... и Т.Д. Страшно обрадовался./ Ведь я как раз искал 
встречи с тобой. 
Си.: Хремет, ты весьма кстати и т.д. 


Таким образом, АП в тексте перевода следовал тем же книгам, к кото- 
рым обращался и при написании комментария. 
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Перевод как соперничество с оригиналом: 
осознанная позиция 


АП продолжает давнюю средневековую традицию соперничества с ори- 
гиналом, предписывавшую переводчикам или подражателям создание ново- 
го произведения, сохраняющего все достоинства оригинала, но свободного 
от его недостатков. Теоретически эта стратегия сформулирована, например, 
в “Стихотворческом искусстве” Матвея Вандомского, обсуждавшего, каким 
должно быть подражание древним в средневековых латинских текстах. 
На практике ей следовали многие средневековые переводчики, в особенно- 
сти переводчики-поэты - например, Рено де Луан, автор одного из стихо- 
творных переводов “Утешения Философией” Боэция (30-е годы ХУ в.), пи- 
савший, как и другие его собратья, что слушателям нравятся переводы зани- 
мательные и нарядные. 

О том, что АП принадлежит к этой же плеяде переводчиков, прямо го- 
ворят стихи, заключающие перевод “Девушки с Андроса”, где Каллиопий 
(редакция комедий, имевшая хождение в Средние века, содержит приписку: 
“Каллиопий проверял” - “СаШоршз гесепзш”) является в образе актера, воз- 
вещающего об окончании комедии, и призывает зрителей воздать хвалу 
“поэтам” (“АЦез уоиз$ еп ауес зате/ Её детепез }оуецзе!/ Запз ри езие 1су 
ацепдапз (...) Гоцепе ах рое!ез гепдёз...” — “Больше ничего не ждите,/ Идите 
с Богом,/ Веселитесь, Воздайте хвалу поэтам”). Так, АП заявляет, что его 
вклад в создание нового произведения — французского перевода “Девушки с 
Андроса” - не менее важен, чем вклад самого Теренция. 

АП, вне всякого сомнения, восхищается “совершенной формой” ориги- 
нала, подобно многим переводчикам своего времени; как и Рипп, он сохра- 
няет в своих переводах общую структуру комедий: деление на сцены и пять 
актов. В комментарии, основываясь на глоссе Ювеналиса, АП выделяет сце- 
ны, которые образуют завязку, кульминацию и развязку действия. Другие 
достоинства комедий - их моральное содержание, а также изящный и укра- 
шенный слог, чуждый всякой непристойности, — АП перечисляет в откры- 
вающем том “Французского Теренция” стихотворном “Прологе” (см. нашу 
статью ]). 

Как пишет АП, в комедиях Теренция читатель не найдет “слов, побуж- 
дающих к низким поступкам” (“ацсипз 912 допЕ уеппеп! уЦептез”). Автор ко- 
медии должен изъясняться “красивым и изысканным слогом” (“Беаи райег е! 
@ератетепе”), его обязанность - “пробуждать ум слушателей сентенциями и 
притчами” (“...езуеШег (...) ’ещеадетепИ Оез аидИеигз раг ЧИ2 её рагаБоПез")з. 
Эта оценка комедий и способ ее выражения близки к описанию комедии, ко- 
торое содержится в стихотворном “Наставлении в искусстве второй ритори- 
ки” (“пзнтисоЁ де зесопде теюпдие”) — небольшом трактате конца ХУ в., от- 
крывающем популярную антологию французской поэзии этого времени 
“Сад наслаждений и цвет риторики”3?. Действительно, автор “Наставления”, 
скрывавшийся под псевдонимом Несчастливца (шюпипеё), писал о комедии: 
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“... аие оп у тесе/ Тоиз тов доуеих зап уПепте/ Зап; поттег то! оп дезПоп- 
пезе/ Сагоп ]апраре 1051 еппиуе/ А юше Воплезхе сотрарие/ Езрес1етеп! аих 
датез,/ 51 5ой 1а тацеге юштие/ Ое то дюуеих ©! поп 1пЁате$” -“... пиши ко- 
медию слогом украшенным, но не подлым;/ Не допускай непристойных 
слов./ Ведь грубость быстро наскучит/ Всякой добропорядочной компании,/ 
Особенно дамам;/ Пусть сюжет комедии будет изложен/ Словами нарядны- 
ми и не низкими”. Очевидно, что и для АП, и для Несчастливца комедия, как 
таковая, противостоит фарсам и должна от них дистанцироваться. Литера- 
турные вкусы Несчастливца и АП близки и в других отношениях: Несчаст- 
ливец, в частности, с благосклонностью относится к использованию лати- 
низмов и синонимов (которых, как мы убедимся, немало в стихотворном пе- 
реводе); говоря о первых, он пытается примирить классический идеал “ясно- 
сти” со вкусом к ученой речи и пишет, что латинизмы допустимы, если со- 
чинитель обращается к людям ученым и образованным. Мы увидим далее, 
что эта позиция близка и АП; есть основания полагать, что АП и Несчаст- 
ливец принадлежали к одной и той же интеллектуальной и литературной 
среде: поэтов-риториков, получивших университетское образование. Несча- 
стливец, по его собственным словам, написал свой трактат “по просьбе/ Ли- 
ценциатов юридических наук” (“..1’опилё геди!з/ О’аисип$ Шсепсе? еп 
1ю1х”). Не исключено, что и АП был выходцем из того же сословия (к этому 
вопросу мы еще вернемся). 


Переводческая стратегия АП: 
противоречивое соединение вольного 
и буквального перевода 


Несмотря на некоторую эволюцию, переводческая стратегия АП на 
протяжении его работы над томом “Французского Теренция” в общих чер- 
тах была одной и той же. Переводам всех комедий присущи определенные 
особенности, обусловленные отчасти спецификой стихотворного перевода, 
как такового, отчасти — индивидуальными вкусами АП, его интеллектуаль- 
ной ориентацией и его эпохой. 

Выше мы уже отметили, что перевод АП длиннее прозаического и со- 
держит больше конкретных деталей, причем эти его черты отчасти обуслов- 
лены стихотворной формой: как и все переводчики-поэты, АП заполнял 
словесным материалом пустые ритмические и рифменные “клетки” стихо- 
творной структуры. Но дело, конечно, не только в этом. Гораздо важнее, 
что тем самым он выстраивал полносоставные предложения и синтаксиче- 
ски закругленные периоды, противопоставляя свои переводы произведени- 
ям сниженного стилистического регистра и сообщая им черты высокого 
стиля (особенно заметные в “Девушке с Андроса”). “Достраивание” стиха и 
“достраивание” предложения во многих случаях неотделимы друг от друга и, 
видимо, были в равной степени важны для АП. 
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Однако АП вносит в свои переводы амплифицирующие детали и тогда, 
когда структура стиха вовсе этого не требует (или не требует в столь значи- 
тельном объеме). В этих случаях очевидно, что он движим в первую очередь 
эстетическими побуждениями: желанием создать переводы, которые отли- 
чались бы синтаксической закругленностью, уравновешенностью и одно- 
временно — конкретностью и яркостью описаний или эпитетов. Первосте- 
пенность эстетической задачи — знак принадлежности АП к новой, предре- 
нессансной эпохе. 

АП чаще, чем Рипп, дополняет свои переводы пояснениями, касающи- 
мися обстоятельств какого-либо действия. Если Рипп порой лишь кратко на- 
поминал о том или ином обстоятельстве, то АП при переводе едва ли не каж- 
дой реплики сообщал, как и почему было совершено действие, о котором в 
настоящий момент идет речь. У Теренция слуга, обращаясь к своднику, го- 
ворит: “Накупил ты здесь немало, чтобы отвезти туда” (Ад., П, 2, у. 225: 5у.: 
“Соетизе пс диае Шис уепегез тика”). У АП тот же слуга ссылается на не- 
ких “добрых людей”, рассказавших ему о предстоящем путешествии сводни- 
ка (“Сепз де Меп 412лез де юу/ АисипеНо!$ рапеп! де ту...” - “Добрые люди, 
достойные доверия,/ Говорили о тебе...”), а сами сведения, которыми он рпас- 
полагает, оказываются более полными: “аз асвар/ Ршзеиг: спозез еп Па сиё/ 
Роиг тепег еп Сурге е{ геуепаге” - “ты накупил/ В городе множество вещей,/ 
Чтобы отвезти их на Кипр и перепродать”. В оригинале старик лишь велит 
сыну идти домой и быть готовым в срок, подразумевая скорую свадьбу 
(ДА, П, 5, ч. 424: 81.: “Т пипсат иго, пе ш тога, диот ориз$ $1, 51е5” — “Гово- 
рю, ступай внутрь, чтобы не опоздать, когда будешь нужен”). У АП старик 
дает более детальные указания: “\Уа ргепдге Беашх паБШетепз/ Ве ош! пирп- 
аш]х уеетеп$/ Ош! $оп( гедш$ а езрошзег,/ Саг поиз деуоп$ зо]епгизег/ Ое тапабе 
1е пиеге,/ Моп епёапг` — “Возьми красивое платье,/ Необходимые для свадь- 
бы/ Брачные одежды,/ Ведь мы, сын мой,/ Обязаны свершить таинство бра- 
ка/ С подобающей торжественностью”". 

Как и Рипп, АП раскрывает значение обобщенных по смыслу синтагм 
или местоимений, причем его манера выражения всегда более конретна и 
пространна, чем в прозаическом гереводе. Если, например, у Теренция в ко- 
медии “Адельфы” слуга Сир, говоря о намечающейся пирушке, велит “при- 
готовить прочее”, то Сиру АП приказывает “поставить на столы вино, хлеб 


Зу.: “Ои’оп 4гезе аи$$1 4е$зи$ [ез 1аЫез/ Раш, ут е! слое; сопуепа е5/ А $е {е5- 
‘оуег пспетепе”); перевод Риппа здесь близок к оригиналу: Сир лишь замеча- 
ет, что нужно “все приготовить” (“дие юш 5ои аргез №”). 

Среди синтагм с обобщенным или неопределенным значением отдель- 
ное место занимают междометия: в комедиях их много, причем нередко 
встречаются реплики, представляющие собой одно-единственное междоме- 
тие. В отличие от Риппа, обычно калькировавшего латинские междометия 
или заменявшего их полисемичным “Веа5”, АП часто находил для них пере- 
вод: подбирал французские эквиваленты или же объяснял в самой реплике, 
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каким чувством охвачен персонаж и какова его реакция на то, что он слы- 
шит®. В данном случае преимущество АП перед Риппом определяется тем, 
что ему был знаком комментарий Ювеналиса, который всегда объясняет 
значение междометий. 

Эллиптичных, или неполносоставных, предложений АП явно избегал 
более старательно, чем Рипп: он допускал такие предложения в свои пере- 
воды редко, предпочитая дополнить их другими членами предложения, а за- 
одно и растолковать читателю смысл всей фразы. (Эти толкования АП так- 
же находил у Ювеналиса.) Например, значение слов “Аре шере” (“Ну, глу- 
по”) — начало реплики Эсхина, реагирующего на чрезмерные похвалы бра- 
та, — сперва прокомментировано (с опорой на глоссу), а затем переведено. 
При этом АП, следуя глоссе, но превратно ее понимая, считает Ктесифона 
старшим братом, а Эсхина — младшим и из этого исходит в своем толкова- 
нии: Эсхин-дДе нисколько не обижен, потому что старшему брату дозволено 
произносить что угодно, в том числе неумеренные похвалы. (Ювеналис пи- 
шет, что не обидно звучит слово ‘чпере” (“глупо”), поскольку его произно- 
сит Эсхин — старший брат.) 


Ад., П, ГУ, ч. 271 


АП: Ргеге Тез! рко 1 2$ 10у/ Ое 4ие се дие| Брат Тезифон, когда мы вместе,/ Тебе 
Боп 1е зетЫе/ Оцапи 1оу ег тоу зоттез | позволено! Говорить все, что угодно./ Ты - 
епзетЬЕ./ Ти её пщеиг её пюу Яте/ Е! пе | старший, а я- младший./ И не думай, что 
сиуде раз дие }е езите/ Оше 1ез 1оцапрез дие | мне не по душе/ Похвалы, которыми ты 


пе допле5/ Ел ргезепсе пе 5о1еп! боппез./ $е ш | меня осыпаешь./ Если считаешь иначе,/ Это 
езите аииетел/ С'ея е5цтё терметете. 


Ювеналис: ЕзШ.: О тер. М№оп ея ицила ша | Эсхин: Ну, глупо]. Это не обидно, шоскольку 
е5ё пог Ггабег. Эсхии - старший брат. 


Подобным образом АП объясняет смысл краткого восклицания Состра- 
ты в той же комедии (“Мознитпе Аезсмпит!” — “Не наш ли Эсхин!”), опять- 
таки обращаясь к глоссе гуманиста: 


Ад., Ш. 2, ч. 330 


АП: ЕзсШпиз, позие батИЦег,/ Мовие зтапи | Эсхин, ваш домочадец./ Наш дражайший 
ату зприцег, / Ош пап! поцз а 10506 Фатош/ | друг,/ Так любивший нас./ Сыграл с нами 
Моцз а }юиё се уПат ош. 


Ювеналис: Ез{ пе уегит зирга@ спит позиит | Может ли быть, чтобы наш Эсхин, о кото- 
Езсмлит, на Гат агет ехыетиет..41 ром шла речь, ставший нашим домочадцем... 


Способ перевода эллиптичных предложений, систематически применяе- 
мый АП, показывает, что “рваным” синтаксическим конструкциям он пред- 
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почитал уравновешенный и закругленный период, ориентируясь тем самым 
на повышение стилистического регистра, внутренне связанное с таким син- 
таксисом. Знаменательно, что благодаря такому “достраиванию” персонажи 
“Французского Теренция” оказываются менее резкими в своих оценках и ут- 
верждениях: там, где античный автор обходится окриком или восклицанием, 
французский переводчик предпочитает просьбу или возражение. 

Нередко дополняющие период слова являются формулами вежливости 
или функционально близкими к ним модальными словосочетаниями; в этих 
случаях противостояние АП сниженному стилистическому регистру особен- 
но заметно. У Теренция слуга говорит своднику, с которым только что оже- 
сточенно спорил, предлагая ему невыгодную сделку: “Как прикажешь:/ Так 
мне уйти?” ($у.: “Уещес: / Миташа у1$ дшл абеат?” — Ад., П, 2, у. 246-247); 
у АП слова слуги звучат иначе: “Поступай, как тебе будет угодно/ И к пол- 
ной твоей выгоде;/ Не будет ли лучше, если я уйду,/ Раз тебе нечего больше 
добавить” (“Рау ат сотте И 1е раша/ Е! дие пиешх улепдга а ‘оп аузе./ Уац 
Й раз пиешХх дие }е т’еп уоузе/ Риз дце аице сПозе пе уешх ате?”). “Как насчет 
того, о чем я просил тебя?” - напоминает сводник слуге ($а.: “Оша диод те 
ого?” Ад., П, 2, у. 253). Не то во французском переводе: “Сир, я так тебя 
прошу,/ Не измени своего решения,/ Мне кажется, твое настроение меняет- 
ся” (“Зугиз, 4цеззе дие }е те рпе,/ № емепз ро! аШеиг; рошг сеце Пеиге,/ П зет- 
Ые дие па ап е/ Свапре”). “Сделаю/ Обязательно”, — отвечает у Теренция 
тот же слуга своднику (5у.: “Зедшо/ Раслат” — Ад., П, 2, у. 251-252); “Я это 
сделаю обязательно,/ Без обмана;/ Я позабочусь о твоем деле,/ Не стоит в 
этом сомневаться” (“Запз дие]дие Ые/ Зедщетепе фе |е {егау/ Её а оп саз роиг- 
спаззегау,/ ДоцЫег пе 1е {а де се|а”) — такова реплика слуги у АП. 

Синтаксическую закругленность периода АП нередко подчеркивает ка- 
кой-либо сентенцией или пословицей, как правило помещенной в конце 
реплики. Сострата, горюющая о судьбе обесчещенной дочери, завершает 
свой пространный монолог сентенцией о неизбежности любовных страда- 
ний: “Любовь, любовь, ты заставляешь нас/ Платить множеством терзаний/ 
За единый миг счастья”42. Ей вторит Мисида, которая после долгих рассуж- 
дений о страданиях госпожи делает вывод, что “без верности любовь не сто- 
ит ломаного гроша”4з. Посылая служанку за повитухой, Сострата тоже не 
забывает привести пословицу: всё нужно делать заблаговременно (так ска- 
зать, “готовь сани летом”)44; здесь пословица завершает не только реплику, 
но и сцену в целом. 

АП использует и другие приемы, придающие высказываниям персона- 
жей полноту и законченность. Некоторые его герои, в соответствии с реко- 
мендациями риторики, разделяют свон монологи на части (ср. учение рито- 
рики о “разделении” речи - “рагпо”) и завершают рассуждения заключени- 
ем. При этом АП не пренебрегает канцелярской лексикой. Например, свод- 
ник, обдумывая, как ему вернуть украденную наложницу, составляет в уме 
нечто вроде реестра своих обид, исчисляя их по порядку (“Че рошг” — “пункт 
первый”; “1’ашхе роши дие }е зреси'е” — “следующий пункт”); в этом же моно- 
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логе он употребляет характерный для канцелярского слога латинизм “Цет” 
(“также”, “равным образом”)45. Федрия, споря с Фаидой, обособляет в своей 
речи аргументы собеседницы, которые он намерен опровергнуть, а также 
“заключение” (ср. учение риторики об “опровержении” и “заключении” как 
особых частях речи оратора“). Слово “заключение” (“сопс№и$1оп”) вообще 
встречается в стихотворном переводе весьма часто. «Кратко заключая мою 
речь, скажу, — говорит Хремет в “Самоистязателе”, — что как бы рано я ни 
встал...»4?. “Заключение: я пропал”, — заканчивает свой монолог юноша, за- 
стигнутый врасплох отцом (этот монолог представляет собой парафразу од- 
ного стиха оригинала“). 

Порой персонажи “Французского Теренция” обнаруживают поразитель- 
ное владение канцелярским стилем и приемами судебного красноречия; 
можно сказать, подчас они облачаются в судейские мантии. Так, Дав просит 
Харина: ‘’Гаково мое требование:/ Начни с введения/ К. своему рассказу,/ 
Ничего не утаивай, говори правду,/ Поведай о твоем намерении,/ О всех за- 
мыслах,/ Двигаясь от частного к общему”. Парменон именует себя “обще- 
ственным" или “государственным секретарем” (“зесгеге ри дие”): 


Ев., 1, 2, у. 101-106: Ра.: Евопе (Не я ли) и 
т.д. 

Ри угау фе 515 Боп зесгеаие:;/ Мах 51 ш пепз 
аисипетет/ Ти п’еих ата! 1 адуегзаге/ 
Рог 1е дие ри Идиетеп(./ Оцапе рю уоу рацег 
Гамззетет(./ Летсп Меп 5е [а гсШопдце/ Сет 
уаппетеп! оц Гаизетей(./ [.0г8 зшз зесгейжге 


ри Баце./ А феНег {| уеп! © т'аррНдие./ Саг }е 
3115$ ЮШ р!аш де йо\уеззигез./ Роиг аль, ТВауз, 
теб. а ргацдие/ А Фге спозез угауез е1 зеигез./ 
Саг запз доцМе зе ш ргосигез/ Е! детапде дие 
}е ше музе./ № ду ропи уапиёз обзсигез/ Оц 
диеие бспоп тацуа!че. 


Я истинный хранитель (=5есгааге) правды:/ 
Только скажешь хоть что-нибудь лживое,/ 
У тебя не будет более сильного против- 
ника,/ Чем я./ Стоит мне заметить, что кто- 
нибудь лжет./ Тут же говорю, что сго 
слова — пустая риторика./ Тотчас станов- 
люсь государственным секретарем./ Весь 
раздуваюсь, лопаюсъь,/ Пыхчу, испускаю 
пар,/ Поэтому-то, Фаида, старайся/ Гово- 
рить одну правду./ Раз требуешь./ Чтобы я 
замолчал, и настаивасшь на этом,/ Оставь 
невнятную ложь и злонамеренные вы- 
дум 


В средневековой Франции существовала должность “государственного 


секретаря” (“зестыаге 9’Е1аг”), отчасти аналогичная современной должности 
министра. Первоначально “государственные секретари” были личными ко- 
ролевскими секретарями; их называли также “королевскими нотариусами”, 
“королевскими нотариусами и секретарями”; в словаре Ф. Годфруа приво- 
дится словосочетание “государственный королевский нотариус” (“полане 
рибШаие ди гоу”), встречающееся в одном документе 1390 г. В обязанности 
государственных секретарей поначалу входило ведение королевской тайной 
переписки. Позднее, при Людовике ХП, их полномочия расширились; неко- 
торые из них получили право подписывать королевские указы5?. Быть мо- 
жет, называя себя “зестаане риб!дие”, Парменон иронически претендует на 
этот высокий пост. Впрочем, утверждая, что ему по должности подобает 


232 


логе он употребляет характерный для канцелярского слога латинизм “Нет” 
“также”, “равным образом”). Федрия, споря с Фаидой, обособляет в своей 
речи аргументы собеседницы, которые он намерен опровергнуть, а также 
“заключение” (ср. учение риторики об “опровержении” и “заключении” как 
особых частях речи оратора45). Слово “заключение” (“сопсшзюп”) вообще 
встречается в стихотворном переводе весьма часто. «Кратко заключая мою 
речь, скажу, -— говорит Хремет в “Самоистязателе”, — что как бы рано я ни 
встал...»47. “Заключение: я пропал”, — заканчивает свой монолог юноша, за- 
стигнутый врасплох отцом (этот монолог представляет собой парафразу од- 
ного стиха оригинала“). 

Порой персонажи “Французского Теренция” обнаруживают поразитель- 
ное владение канцелярским стилем и приемами судебного красноречия; 
можно сказать, подчас они облачаются в судейские мантии. Так, Дав просит 
Харина: “Таково мое требование:/ Начни с введения/ К; своему рассказу./ 
Ничего не утаивай, говори правду,/ Поведай о твоем намерении,/ О всех за- 
мыслах,/ Двигаясь от частного к общему". Парменон именует себя “обще- 
ственным” или “государственным секретарем” (“зесгеаие рибИцие”): 


Ев.. 1, 2, ч. 101-106: Ра.: Еропе (Не я ли) и 
Т.Д. 

О угау ]е 515 Бой зестеаие;/ Ма? 81 м тепз 
аисипетепе/ Ти п'ец: фата! 11 адуегзатге/ 
Роиг 1е 4ге рибйаиетепь/ Оцале {е уоу райег 
(аиззетепЕ/ Леепз Ыеп зе 1а геТопаие/ [Лети 
уа1ппетеп оц {аи;5етепс/ огз зша зесгебиге 
ри щуие./ А }еПег (1 уепе с птаррИдие.,/ Саг }е 
541$ юш рам де Гоуеззигез./ Роиг (але, ТВауб, 
те а ргапдие/ А ие сповез угауе$ 4 5еигез./ 
Саг запз Фоцые зе Ш ргосигез/ Ех детапде ие 
}е те паузе,/ Ме ду рой! уалиё$ обзсигез/ Оп 


Я истинный хранитель (=весгеиаге) правдыу/ 
Только скажешь хоть что-нибудь лживое,/ 
У тебя не будет более сильного против- 
ника./ Чем я./ Стоит мне заметить, что кто- 
нибудь лжет,/ Тут же говорю, что его 
слова - пустая риторика./ Тотчас станов- 


пюсь государственным секретарем./ Весь 
раздуваюсь, лопаюсь,/ Пыхчу, испускаю 
пар,/ Поэтому-то, Фаида, старайся/ Гово- 
рить одну правду./ Раз требуешь./ Чтобы я 
замолчал, н настамваешь на этом,/ Оставь 
невнятную ложь и злонамеренные вы- 


диеуе Ясцоп тацуазе. 


В средневековой Франции существовала должность “государствениого 
секретаря” (“зестмаше 4`Елаг”), отчасти аналогичная современной должности 
министра. Первоначально “государственные секретари” были личными ко- 
ролевскими секретарями; их называли также “королевскими нотариусами”, 
“королевскими нотариусами и секретарями”; в словаре Ф. Годфруа приво- 
дится словосочетание “государственный королевский нотариус” (“поане 
ри уе ди гоу”), встречающееся в одном документе 1390 г.5! В обязанности 
государственных секретарей поначалу входило ведение королевской тайной 
переписки. Позднее, при Людовике ХИП, их полномочия расширились; неко- 
торые из них получили право подписывать королевские указы?2. Быть мо- 
жет, называя себя “зестааие рибИдие”, Парменон иронически претендует на 
этот высокий пост. Впрочем, утверждая, что ему по должности подобает 
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следить за тем, чтобы люди говорили правду, он может иметь в виду судей- 
ского секретаря, да и сам настойчизый приказ говорить “правду” напомина- 
ет юридические формулы. Ироническое использование канцелярского сти- 
ля, а также лексики и формул судейского красноречия было характерным 
для французских поэтов, получивших юридическое образование, и особенно 
для поэтов Базоши, не расстававшихся с юридической практикой. Отпеча- 
ток этого стиля несет и уже упоминавшееся “Наставление” Несчастливца. 
Возможно, что АП принадлежал к этому же социальному и интеллектуаль- 
ному слою. 


АП нередко выясняет мотивы поведения своих персонажей: объясняет 
причины их поступков, анализирует их эмоции. У него Гета рассказывает, 
почему он прогневан; Сир объясняет Ктесифону, отчего сводник стал более 
покладистым; Дав раскрывает Симону намерения Мисиды. Там, где сам Те- 
ренций лишь вскользь касается поведения, намерений или характера персо- 
нажей, АП кладет краски очень густо: типические черты персонажей под 
его пером проступают более явно, выпукло. Если Теренций, как считается, 
расшатывал комедийные амплуа, то АП движстся в обратном направлении, 
отдаленно предвосхищая классицистическую комедию. В отличие от Терен- 
ция у АП парасит уверяет воина, что сам придумал свою остроту, хоть она и 
с бородой и ее знает весь свет (Ев., Ш, 1). Парафразируя негодующее вос- 
клицание Парменона, который наблюдает в этот момент за параситом и 
воином, АП дает характеристику эгим комедийным типам: 


Ев., Ш, 1, У. 430 : Ра.: Ас е 41 регЧапи. АП: Маз 1е5 Ффецх/ Те регдет двоигтап аи 
Яаеиг/ Ош Шу #213 дие езие туетиеиг/ О’ип8 
Чи ош! сотитип раг 1а УШе/ Гедие! у а роз дие 
де тШе/ Апз ди'И с51 41 ргепмегетейе. 


Па.: Да разразят тебя боги! 


Льстивый обжора,/ Да разразят тебя боги!/ 
Ты внушаешь ему, что он придумал 
прибаутку./ Которая уже тысячу лет/ Гуляет 
по свету! 


В другом месте той же сцены АП вновь заменяет эмоциональную репли- 
ку Парменона развернутой характеристикой воина53. АП уделяет внима- 
ние и другим комедийным типам: его герои, например, не раз пускаются 
рассуждать о “куртизанках” там, где у Теренция о них нет и речим. Он 
вольно воспроизводит спор двух стариков, причем, пополняя его, подразу- 
мевает современные нравы: у АП юноши, о которых говорят старики, лю- 
бят мирские забавы, увлекаются псовой и соколиной охотой, их легко сов- 
лечь с истинного пути, поманив подобными развлечениями. Не раз АП 
включает в свой перевод перечни типических черт комедийного старика, 
отягощенного недугами. Интерес АП к комедийным типам внушен, без 
сомнения, гуманистическим комментарием Ювеналиса, который вслед за 
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Ювеналис: О! егаФ сет, диазЁ ехНгрепбь | Пусть боги вырвут тебя из земли, то есть 


еуе Папе е пет... 


Из той же глоссы АП заимствует и синонимы, при помощи которых 
Ктесифон восхваляет Эсхина: 


Ад., П, 3, у. 261: Св: Еезпуот сари Ад., Ц, 3, ч. 261: милый человек; букв. 
“веселая (или приятная) головушка” 


АП: С'е5 иле езЦ(е] шаепюизе,/ Зиз 1оше; | Что за голова,/ Нет ей равных,/ Веселый 
аццез усциеизе,/ Доуеизе, {езЦуе, ра1заще./| человек, приятный, любезный,/ наход- 
ОШвете, Меп сорпоззатие.... чивый, знающий... 


(Здесь лат. “Чисипдит” соответствует фр. 
“)оуецзе”, “ердит“ - “риа”, “аршт” — 
“даете”. 


Ювеналис: О сарш {езЦуит, #4 е>! 1ердит, | О, приятная головушка, то есть милая, 
мсилёит, еезалз, арит. веселая, искусная, находчивая... 


Свободное отношение к оригиналу не мешает АП прибегать и к бук- 
вальному переводу: в его текстах много латинизмов (в том числе неологиз- 
мов), непосредственно восходящих ктем или иным словам оригинала, встре- 
чаются семантические и синтаксические кальки. Но все же подобную тех- 
нику АП использует точечно, локально - в отличие от таких, например, пе- 
реводчиков ХУ в., как Жан де Мен или Жан де Винье, чей пролог к пере- 
воду Вегеция считается своего рода манифестом буквального перевода?. 
У Жана де Мена, в переводе “Утешения Философией”, не содержавшем зна- 
чительных отклонений от оригинала, семантические кальки свидетельство- 
вали, на наш взгляд, о желании сохранить словесную ткань оригинала. 
У АП, отступавшего от оригинала постоянно, латинизмы и кальки явно по- 
лучили другое, эстетическое значение - они стали своеобразным риториче- 
ским орнаментом, придали его комециям черты высокого стиля. Кроме то- 
го, использование латинизмов свидетельствовало и об определенных амби- 
циях АП, который желал щегольнуть своей ученостью и обращался к чита- 
телям, знавшим латынь. 

Чтобы точно оценить стилистическую новизну перевода АП, включая и 
степень его насыщенности неологизмами, требуется более основательно изу- 
чить его язык. Того, что сделано до кастоящего времени, явно недостаточно. 
Фр. Годфруа внес в свой “Словарь старофранцузского языка” некоторые 
неологизмы из этого перевода, однако он, несомненно, читал перевод лишь 
выборочно. Позднее некоторые другие неологизмы из этого текста были 
включены в словарь В. фон Вартбурга, который ссылается не на сам пере- 
вод, а на некие рукописные материалы, содержащие выписки из второго, бо- 
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лее позднего его издания (1539 г.)50. Более внимательное чтение перевода 
АП позволяет обнаружить и другие неологизмы, введенные им во француз- 
ский язык. Они либо вовсе не отмечены в существующих ныне словарях, ли- 
бо отмечены в них как вошедшие во французский язык в течение ХУ! в. 
и позже - в эти датировки можно, таким образом, внести коррективы, сдви- 
нув их к рубежу ХУ-ХУ1 вв. (время написания перевода). В конце нашей ста- 
тьи приводится список неологизмов из перевода АП (см. Экскурс [). 


Некоторые неологизмы АП использует очень часто: это глаголы 
“дцегиег” (“искать”, “расспрашивать” от лат. “ацегио”), “гозиег” (“спраши- 
вать” от лат. “говио”), наречие “зедшетепЕ” (“усердио” от лат. “зедщо”), 
а также словосочетание “раг Пегсшез” (перевод лат. “Вегфе” - “клянусь име- 
нем Геркулеса”). Порой АП объясняет значение такого неологизма, при 
том что в других местах книги то же слово дается без объяснения; поясняю- 
щее слово может составлять дублетную пару с поясняемым“. Вообще гово- 
ря, у АП, как и у других переводчиков, обращавшихся к различным спосо- 
бам буквального перевода, немало дублетных пар, состоящих из неологизма 
и комментирующего словаб?. 

Мало того что французские производные от латинских итеративных 
глаголов “ацаегио”, “говио”, а также от “совио” (латинизм, произведенный 
от последнего глагола, в отличие от двух других, не был ко времени созда- 
ния перевода неологизмом) широко употребительны во “Французском Те- 
ренции”, - АП еще и образовал по той же модели гибридный окказионализм 
с французским корнем и латинским суффиксом -й:; глагол “репзИе(г)” (“по- 
думывать”, “размышлять”): 


Ад., \. 6, ч. 897: Се.: Вопив ез, диот Пасс | Ты добр, если считаешь так. 
ехзоитаев. 


АП: Ти ез Ботте оп © потаЫе/ $е ш езитез | Ты человек добрый и замечательный./ Если 
© репеНез/ ТеПез свозез 91 вот! Цсиез. считаешь тах и подумываешь/ О том, что 
справедливо. 


Неологизмы, встречающиеся во “Французском Теренции” не столь час- 
то, можно разделить на четыре группы в зависимости от того, насколько их 
значения могут проясняться контекстом. А это зависит, во-первых, от длины 
предложения, содержащего неологизм, во-вторых, от семантики входящих в 
него членов. Чем длиннее предложение, чем конкретнее значения входящих 
в него слов, чем уже их сочетаемость, тем понятнее значение неологизма. 
Чем короче предложение, чем абстрактнее значения составляющих его эле- 
ментов, чем шире их сочетаемость, тем значение неологизма неопределен- 
нее. Границы между группами неологизмов, которые мы выделяем ниже, не 
вполне четки, отдельные слова могут занимать промежуточную позицию. 
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Иногда АП сопровождает неслогизм переводом по смыслу или поясня- 
ющими словами. Так, в “Адельфах” (У, 7, у. 911) значение французского 
прилагательного “Черде” (от лат. “ер!диз” —“милый”, “любезный”) дважды 
сопровождается комментирующими словами: “Е $1 $118 |ере арре!6./ ошх 
еп 1апраре е! ртаслецих” (“Меня называют любезным,/ Обходительным и слад- 
коречивым”) и далее: “арреЦ6ерще,/ Стацеих е1 дошх |апразег” (“зовусь лю- 
безным,/ Обходительным и сладкоречивым говоруном”). Французский гла- 
гол “обзопег” (от лат. “обзопаге” - “кутить”, “пировать”, “гулять”) появляет- 
ся в переводах АП не единожды и каждый раз в таком ряду синонимических 
словосочетаний, которые относят его к определенному семантическому 
полю: 


Ад., 1, 2, ч. 117: Ое.: обзопм 


[Ц уа айх сопуз, И оБзопе,/ П бтедиетме тание | Он разгуливает по пирушкам, кутит,/ Бы- 
регвоппе./ И Боув... / Пьет... 


А огдеег, а оБоопег/ Её зах 1взетеги! дете- | Распутничать, кутить/ И гулять напропа- 


Использование глагола ‘Чпуокг” (от лат. “туоо” в значении “выцара- 
пать (глаза)”, “вцепиться”) у АП двойственно. В одном случае он сопровож- 
дает буквальный перевод латинской синтагмы, включающий неологизы, пе- 
реводом по смыслу: “Найти бы мне этого ети восклицает француз- 
ская Пифиада, -/ И выдрать ему зенки (=шуо]аззе)! ‚) Если б я только мог- 
ла досягнуть до его рожи (букв. “до глаз”)/ И зенки ему повыцарапать 
(=стеуег)” 6. 

В другом случае перевода по смыслу нет; при этом французский глагол 
‘Члуоег”, в отличие от латинского этимона, употреблен с прямым дополине- 
нием. Таким образом, контекст позволяет предположить, что Пифиада хо- 
чет выдрать евнуху волосы, в то время как у Теренция сказано: “Едва могу 
сдержать себя,/ Чтоб не вцепиться в волосы”: 


[ТЕ], Бв., У, 2, ч. 859-860: Ру.: Ух те| АП: а фтали рате }е те сопцеп/ Тгивие. 
сопилео аша пуоещ/ п сарШ ше. тазил, рие дие сШеп/ Оше 1е спеуеш }е 
шуое. 


Предатель, мерзкий пес,/ Едва держу себя в 
руках./ Чтобы не выдрать тебе волосы! 


УАП есть и другие неологизмы, употребленные так, что контекст лишь 
намекает на значение слова, но не определяет его; их мы относим ко второй 
группе. 
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В третью группу мы включаем неологизмы, не объясненные АП и по- 
мещенные в такой контекст, который никак не позволяет их понять, если 
читатель не знает латыни. Так, угроза старика “увести (...) певичку” переда- 
на латинизмом “абзхгатау” (от лат. “абзтават”, “уводить насильно”): 


Ад., У, 3, у. 843: Ое.: мат рзайнат (..)| АП: Е! абехатау Па заиНетеззе/ Емту |е 
абзкгават. сватр раг ргап! годеззе. 


И грубо “абстрагирую” [=вытолкаю, уведу] 
—- у эту (..) уведу. танцовщицу/ В чистое поле [вариант: в чис- 
том поле]. 


Согласно недавно вышедшему “Словарю среднефранцузского языка”, 
французский глагол “абзгауге” в значении “уводить и увлекать силой” впер- 
вые отмечается в одном из переводов Жана де Винье (1327 г.); однако, судя 
по материалам других словарей, этот глагол оставался вплоть до конца 
ХУ в. малоупотребительным. Здесь, как и в некоторых других случаях, о 
которых речь пойдет далее, семантика латинизма создается контекстом 
предложения (в том числе предлогом, с которым он используется, прямым 
дополнением и т.п.), в то время как сам латинизм оказывается лишь знаком 
“ученого” стиля. 

Упоминание кормилицы сопровождается эпитетом “зиЙагсшее” (от лат. 
“зиНагстага” — “закутанная в лохмотья”), лишенным какого бы то ни было 
поясненияб7. Договариваясь об обеде вскладчину, герои “Евнуха” дважды 
употребляют слово “зутЬое” (от латинского грецизма “зито[а” — “взнос”, 
“пай”) в таких словосочетаниях, которые едва ли могли быть понятными не- 
образованному читателю: 


Бв., Ш, 4, ч. 540: Ал.: ...сойтиз ш Ригаео/...щм| АП: ..лоиз епзетЫе поиз 'тоцуег/ Рог у 
де зитбоИз еззетиз. таласт ег; зитБоПез. 


„.мы встретились в Пирее/...чтобы пообе- | Всем вместе нам собраться/ И вкусить 
дать в складчину различных символов [=съесть все, что мы 
припасли]. 


Бв., Ш, 5, у. 607: Ап.: $е4 имепт де зитЬобз | АП: Оез зипбоез ди'еп с31 1 аи? 
913 астит 1? 
А как там наши символы? [=А как там наши 


А что там с нашими припасами? припасы ?68] 


Такое использование латинизмов убеждает нас в том, что АП был скло- 
нен щегольнуть ученостью и, видимо, предназначал свои переводы только 
для читателей, знавших латынь. 

Наконец, иногда мы можем подозревать АП в недостаточном понима- 
нии используемого неологизма. Переводя монолог хвастливого воина, рас- 
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сказывающего о своих завистниках, АП образует от латинской идиомы 
“Поссе! репдеге” (“ни во что не ставить”) глагол “Йосстрепдге”, однако, как 
видно из контекста, использует его совсем в другом значении: “сгорать от 
зависти”. Любопытно, что в другом месте того же монолога прямо сказано: 
“воин ни во что не ставит своих завистников”; однако при этом АП не ис- 
пользует свой неологизм: 


(ТЕ), Ев., Ш, 1, у. 410: ТЬ.: шуете отоез | Все мие завидуют, исподтишка стремятся 
пи, тогдеге с1алсшилтт: его Посс! репдеге. уколоть; я же не беру в голову. 


АП: Тоиз аусеп( 4еззиз тоу епу!е/ Её те| Все мне завидовали/ И рыли мне яму за 
та|!5;оел! еп дезпеге/ Роиг саизе 4е 1а оппе | спиной,/ Ведь король роскошно меня 
сМеге/ Оце те (аиге аи гоу 13 чеоепе/ }е зсау | принимал./ Знаю, они исподтишка строили 


Ыеп Чи’! те иаМззоетИ Еп зесгег ег | козни/ И флоксинендировали/ При этом от 
Посрепдоеп Де ев\е, таз ап; 1еиг| зависти [=ПосфрепдоептИ Ое епуе;=сгора- 
пузеге/ Сотте гузоп еп {Гец агдоелИ/И В! | ли),/ Как угли в огне./ Оны теряли время 
юшеН 015 ешгетрз регдоеп/ Саг И п’у сиззет! | впустую./ Но куда им было деваться?/ Ведь 
зсеи дие {апе./ лег еп\е ]е дезрво!е/ ... / Е! | я поплевывал на этих завистников (...} 


сотте поп сваПат! Фвоуе:/ "121532 фа, се хот Беззаботно говоря себе самому:/ “Пусть 
тезспап5”. 


Здесь для словосочетания “Посстрепдоеги 4е епме” контекст подсказыва- 
ет очевидный перевод: “сгорали от зависти”; чуть ниже АП переводит ла- 
тинскую идиому по смыслу и пря этом не совершает ошибки (ср. слова “еиг 
епме }е дезризое” - “я поплевывал на этих завистников”). Похоже, АП не 
очень внимательно прочел соответствующую глоссу Ювеналиса: общий 
смысл от него не ускользнул, но он не понял значения латинской идиомы и 
образованный от нее глагол употребил неправильно. Как и в некоторых 
других случаях, неологизм здесь оказывается по существу десемантизиро- 
ванным. Из этих примеров следует, что для АП неологизмы служили укра- 
шениями и, кроме того, были знаком “учености” перевода, адресованного 
сообществу избранных. 

Тем же целям служили, видимо, и латинские инкрустации, которыми АП 
порой декорировал свои переводы, перенося в них некоторые латинские 
слова с их грамматическими признаками - падежными и глагольными окон- 
чаниями. АП, например, использует имя “Зупзси$” в звательном падеже 
(“Зуп5се”)8; на вопрос Фрасона, велика ли благодарность куртизанки, полу- 
чившей богатый подарок, паразит отвечает, как и у Теренция, латинским 
прилагательным “шрешез” (“огромна”): 


Вв., Ш, 1, ч. 392: ТВ.: табпаз уего ареге | АП: Сепашетель {с стоу © репзе/ Оце ТВауз, 
гтапаз ТВа15 ши. зе пе зпуз десеп,/ М'’а гепди роиг топ доп 
гесец/ Сгапез ргасез роиг гесотреп5е? 


Оп.: таеез, раг та сопзсепсе. 
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(ТЕ), Сп.: рее. 


Ф.: Уверен, сердце Фаиды, -/ Вряд ли 
ошибаюсь —/ Мой подарок/ Исполнил / 
благодарностью ко мне. 


Ф.: Ну что, Фаида очень благодарна мне? 


Ги.: Честное слово, пзетез! [=Честное 
слово, огромнейшей!] 


Ги.: Ужасно! 


АП вставляет в свой перевод латинский пассивный инфинитив настоя- 
щего времени — “с!аи ег” (“быть оконченным, исчерпанным, прерванным”; 
от лат. “с1аи80”), причем без всякого комментария и к тому же в архаичной, 
характерной для эпохи Теренция, форме на “1ег”: 


Ев., 1, 2, ч. 163-164: РВ.: Митси м тшеапу| АП: Маз ву пою! су Пагфетепу Её сопГеззе [а 
Ветепимет 321350 (е Чаи@ег? уе / Аз и уси еп оу пиПетепУ Свифег та 


Разве ты почувствовала, что я более не бели? 

щедр к тебе? Скажи мне прямо,/ Признайся по правде:/ 
Разве ты заметила./ Что моей щедрости к 
тебе Чаифег [=наступил конец)?0? 


АП использует также семантические и синтаксические кальки. Иногда 
семантическая калька сопровождается переводом по смыслу: так, словосо- 
четание “ртаслеизе 1ееце” (“любезная головушка”), буквальный перевод 
латинского “сариШит 1ер41зз пит” (Рв., Ш, 3, ч. 531), ниже переведено по 
смыслу: “гость, пришедший кстати”: “О ртасеизе 1ееейе/ Ттеер4е доцсе 
{асеце,/ Веп мет! а рошг” (“О, милейшая головушка,/ Прелюбезный милый 
лик,/ Сколь ты кстати”). Подобным образом, передавая латинское “атабо” 
(“‘пожалуйста”, “будь любезен”; букв. “буду любить”), АП вначале перево- 
дит это слово по смыслу (“5е аз! [е Ёапе {е р!а15г” — “будь любезен”), а затем 
буквально (“ее атегау Мет” — “буду любить тебя”): 


Ев., Ш, 3, м. 536-537 : Ру.: $1 15щс на сепитя | Если ты в этом уверен./ Пожалуйста, прой- 
иБ/ Атаьо ш1 Шис папзеаз Ц Шаз. ди туда, где она сейчас находится. 


АП: $'1 е=1 сепаш еп се ротИ Оце детат м | Если верно,/ Что ты завтра не зайдешь./ 
пе геюшгтазе5/ Ам тов }е 1 рпе дие ш | Прошу тебя по крайней мере пройти/ В тот 
раззез/ Раг |а та!зоп ой ТПауз е3/ 5е ааа! [е | дом, где сейчас Фаида,/ Будь любезеи,/ Буду 
(иге(е ра 84./ Де (е аутегау Мес. 


Семантическая калька может использоваться в переводе и без всякого 
комментария: например, слово “усе” в значении “насилие” (одно из значе- 
ний лат. “уШшит”, не свойственное старофранцузскому “\се” -— “порок”, “не- 
достаток”)?7'. 

Французские глаголы “сопуепи” (“подходить”, “подобать”) и “патег” 
(“рассказывать о чем-либо”) встречаются в переводе АП с управлением, 
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присущим только их латинским этимонам: “сопуепи” с прямым дополнени- 
ем (подобно лат. “сопуего” в сочетании с аккузативом) и к тому же в 
значении, не свойственном французскому глаголу - “встретиться с кем-ли- 
бо”; “патег” с прямым дополнением - одушевленным существительным в 
значении “рассказывать о ком-либо”72. АП использует инфинитивную кон- 
струкцию после глаголов речи и волеизъявления, не употребляющуюся 
после таких глаголов во французском?3. Одна из таких синтаксических ка- 
лек включает к тому же неологизм “обзесипдег” (во “Французском Терен- 
ции” в форме “обзсипаег”; от лат. “обзесипдо” - “уступать”). Этот пассаж 
настолько темен, что едва ли мог быть понят без обращения к латинскому 
тексту: 


Ад., \, 9, у. 992-994: Пе.: Зе4 31 14 хоШз 
роциз, диае уоз ргориег адшезсепнат/ Мпиз 
уФецз$, тар1$ шрепзе сирИ1з, сопзи 0 ралип,/ 
Наес гергепфеге её согйреге ©! обзесипваге 
м Юсо:/ Вссе те, чи! Ю {аслтат уоы$. 


Но если хотите. чтобы я указывал на ваши 
ошибки,/ Исправлял их, а также уступал вам 


в том,/ Чего вы слишком страстно желаете, 


АП: Её 81 уоцз уоиИ$ епгергепаге/ Ое пиешх 
{ге © шоу гергепёге,/ Согёбег ои ше 
офвсипёег/ Е: (аге та уе атепдег,/ Уоцз те 
ауег Ш ргезеп [в тексте: ргеземег)./ Ргез 
4е оцуг её 4е те ассогдег/ А {ыге уозие 
епзевлетеп!. 

Но если хотите,/ Чтобы стало лучше,/ 
Чтобы я указывал на ваши ошибки, 


исправлял их и вам уступал./ И тем 
поправить мою жизнь./ Вот я к вашим 
услугам./ Я готов вас слушать и согласиться/ 
Поступать так, как вы учите. 

[По правилам франузской грамматики 
следовало бы сказать: “дие ]е гергеппе, 
соггае её оббесипде”.] 


но хуже знаете./ Поскольку молоды и не 
рассуждали об этом./ Я готов это делать. 


Любовь АП к латинской учености имеет важное следствие: его перево- 
ды окрашены выраженным античным колоритом, полностью стершимся в 
переводах Гильома Риппа. Персонажи французских комедий здесь взывают 
к Юпитеру, клянутся именами Геркулеса и Поллукса?4; Эсхин из “Адель- 
фов” оттягивает начало свадьбы в ожидании не “менестрелей” (как герой 
прозаического перевода), но музыкантов, которым предстоит исполнить 
брачную песнь на флейте и лире?5; в монологе мнимого евнуха Хереи 
(Ев., Ш, 5), рассказывающего, как он проник к своей возлюбленной, воссоз- 
дана античная бытовая сцена: запирающийся покой, где пребывает девушка, 
назван латинской калькой “сопс!ауе”, тогда как у Риппа она сидит в обычной 
“комнате”; латинизмы используются также для обозначения опахала и за- 
сова — соответственно “Йабе!” ог лат. “ЙаБе|!ит” (у Риппа “езтоисвай” — 
“мухобойка”) и “реззше” от лает. “реззц\ит”?6. АП уже не отождеств- 
ляет мир, в котором живут литературные герои прошлого, со своим собст- 
венным, как это делал Гильом Рипп или другие средневековые переводчи- 
ки. Контуры античной цивилизации с ее религией и бытом явственно про- 
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ступают сквозь переводы АП - это, по-видимому, следует также объяс- 
нять его знакомством, пусть и не слишком глубоким, с гуманистической 
культурой. 


Итак, импульсы, определявшие переводческую стратегию АП, противо- 
речили друг другу. Как и Несчастливец, автор “Наставления в искусстве вто- 
рой риторики”, АП по существу пытался примирить тяготение к ученой ре- 
чи и темному слогу, внушенное знакомством с сочинениями ранних гумани- 
стов и ориентацией на просвещенного читателя, со стремлением к ясности 
выражений, диктуемым самой стихотворной формой, которая в средневеко- 
вой традиции неизменно предполагала вольный и вместе с тем толкующий 
тип перевода. 


“Девушка с Андроса”: 
высшая степень переводческой вольности 


В переводе “Девушки с Андроса” вольное обращение с оригиналом вы- 
разилось, помимо уже сказанного, и в том, что АП опускает некоторые 
краткие реплики или парафразирует отдельные пассажи (в переводах дру- 
гих комедий сокращений не наблюдается). В частности, сокращено изложе- 
ние завязки: Теренций пытается придать этому изложению драматический 
характер, оживляя рассказы Симона (1, 1) и Памфила (1, 5) репликами их со- 
беседников - соответственно Сосии и Мисиды. Эти “оживляющие” реплики 
АП изъял из тех прозаических фрагментов перевода Г. Риппа, которые 
включил в свой перевод первого акта". 

Порой и в собственном стихотворном переводе АП, перестраивая диа- 
лог, изымал краткие реплики, если они нарушали связность и целостность 
рассказа. Так, АП объединил в пространный монолог несколько реплик 
Дава, рассказывающего о том, что в доме Симона не готовятся к свадьбе 
(П, 2, у. 361-362, 363-365, 366). При этом АП опустил две “оживляющие” 
реплики одного собеседника, а реплику другого? поместил после монолога, 
так что Дав в его переводе рисует картину запустения, царящего в доме хо- 
зяина, особенно ярко, противопоставляя ей описание подлинного брачного 
торжества. АП едва ли предназначал свои переводы для постановки на сце- 
не; в соответствии с традицией средневекового повествования он отдавал 
предпочтение связному рассказу или описанию, а не диалогу. 

АП не только опускал кое-какие реплики оригинала, но и вставлял в пе- 
ревод реплики, которых в оригинале не было. Конечно, в тех многочислен- 
ных случаях, когда он расширял реплики и монологи, содержащиеся в ори- 
гинале, его вынуждала “дописывать” комедию стихотворная форма перево- 
да. Однако включать в текст новые реплики, вкладывая их в уста персона- 
жа, который у Теренция хранит молчание, было вовсе не обязательно, дав- 
ление формы здесь явно ни при чем. Видимо, АП решал в данном случае 
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другие задачи — содержательные и формальные. С одной стороны, он вно- 
сил в свой перевод “Девушки с Андроса” намеки на обстоятельства жизни 
Людовика ХП и Анны Бретонской (корреспондирующие с комментариями, 
которыми он снабдил свой перевод; см. нашу статью 1). С другой стороны, 
он стремился придать симметричность диалогу и общей композиции сцены. 

Наиболее показательный пример: переводя 2-ю сцену [У акта, где слу- 
жанка Мисида находит возлюбленного ее госпожи и вступает с ним в бесе- 
ду, АП включает в нее не имеющий соответствия в тексте Теренция моно- 
лог Мисиды в форме баллады (“РатрЫ|е сБегсШег }е т’еп уоуз” - “Отправля- 
юсь на поиски Памфила”), реплики Памфила и Мисиды, “достраивающие” 
еще одну, диалогическую, балладу (“Сеце$, та дате её ‘оп атуе” — “Моя гос- 
пожа и твоя подруга, в самом деле...”), и др. Во всех этих дополнениях акцен- 
тирован куртуазный характер отвошений Памфила и Гликерии: если пере- 
воды других комедий лишь слегка окрашены в куртуазные тона, то в “Де- 
вушке с Андроса” эта окраска весьма интенсивна. У АП Памфил изъясняет- 
ся языком лирического героя куртуазной песни: дама “прекраснейшая из 
прекрасных,/ Лучшее из земных существ,/ Таинственно сотворенное” (“а 
рш$ БеПе 4ез БеПез,/ Га теШеиге 42$ пагогеПез,/ Опр оецуге {а1с(е раг пизеге”); 
он же питает к ней “всесовершенную любовь ‚/ Любовь, непрестанно возрас- 
тающую” (“)е Гауте цез раймсетепу Р”’атошг дш сго!$ шсеззаттелг”)”. 
Посылка диалогической баллады обыгрывает любопытным образом слово 
“князь” (традиционно открывающее посылку): “Нет на свете князя, кото- 
рый любил бы/ Сильнее меня” (“Рппсе п’у а д ауте ашалу (уе }’ауте...”), — 
уверяет французский Памфил, произносящий эту посылку-реплику. Так, мы 
полагаем, АП устанавливает параллелизм между героями “Девушки с Анд- 
роса” и монаршей четой, которой перевод был поднесен в дар. 

Ту же задачу выполняет и третья баллада, входящая в эту сцену, - про- 
странный монолог Памфила, лишь в незначительной части являющийся пе- 
реводом ст. 690 (“Мат 14сгсо агсеззог” — “Затем-то и зовет меня”). Здесь 
Памфил жалуется на страдания, которые он испытывает при воспоминании 
о даме и ее былой любви: “)е $сау Меп уешаетепу Ои’еПе т’а аутё ртапде- 
теле (...) е рег; зепз, ешепдетепу Её ез уепиз 1о1а|етепИ Оцапи де ее те Мет! 
зоиуепалсе” (“Знаю прекрасно,/ Сколь сильно она любила меня (...) 'Теряю 
полностью чувства, /Силу, разум,/ Лишь только вспомню о ней...”). В ны- 
нешнем чувстве возлюбленной Памфил не вполне уверен - АП намекает, 
что любовь соединяла героев в прошлом и некоторое время они пребывали 
в разлуке. Вероятно, третья баллада отсылает к обстоятельствам жизни 
Людовика и Анны, встречавшихся в юности, позднее живших в разлуке 
и вновь обретших друг друга после того, как Анна овдовела (см. статью |). 

В целом же эта сцена включает четыре баллады и четырехстрофное 
стихотворение, своим размером (10-сложник) и торжественностью тона на- 
поминающее королевскую песнь; обрамляющие диалогические части напи- 
саны 8-сложником. Видимо, АП хотел придать композиции сцены симмет- 
ричность и равновесность. Четыре баллады образуют как бы четыре колон- 
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ны строения, увенчанного “куполом” королевской песни; кроме того, каж- 
дый из собеседников произносит по два монолога в форме лирического сти- 
хотворения (Мисида - две баллады, Памфил — балладу и королевскую 
песнь); в одной балладе голоса героев звучат попеременно, причем забота о 
симметрии ощутима и здесь: реплики, которыми они обмениваются, также 
равновесны, 6-стишию отвечает 6-стишие, 3-стишию - 3-стишие. Несомнен- 
ная формальная выделенность, “маркированность” этой сцены с ее много- 
численными вставными стихотворениями и симметричной композицией 
должна была привлекать к ней особое внимание читателей (в том числе 
главного адресата — Людовика ХП), которые, очевидно, должны были по до- 
стоинству оценить ее смысл и разительное отличие от оригинала. 

Реплики, полностью сочиненные АП и не имеющие никакого соответст- 
вия у Теренция, можно обнаружить и во многих других сценах перевода. 
Большей частью они служат восхвалению куртуазных влюбленных - Пам- 
фила и Гликерии®, раба Дава — ловкого и верного друга Памфила!! или осу- 
ждению куртизанок; эти содержательные элементы были актуализованы и 
в комментарии. Появление остальных “избыточных” реплик, видимо, следу- 
ет объяснять законами версификации или требованиями декорума (два ста- 
рика, обмениваясь репликами-строфами рондо, приветствуют друг друга и 
беседуют о здоровье, а юноши вступают в перепалку"2). 


Формальные слагаемые перевода 


“Девушки с Андроса”. Литературная теория и художественная практика 
“великих риториков” 


Функции стихов и прозы в переводе “Девушки с Андроса” близки к тем, 
которые обнаруживаются и в других прозиметрах ХУ в.з3 Проза здесь явно 
тяготеет к повествовательному началу, стих же соединяется с эмоционально 
окрашенной прямой речью. Там, где в повествовательном монологе нара- 
стает эмоциональное напряжение, АП переходит к стиху; иногда смена тона 
сопровождается сменой субъекта речи (повествователь воспроизводит вну- 
три монолога прямую речь другого действующего лица). Так, переводя рас- 
сказ Симона о детстве Памфила и похоронах Хрисиды, АП дважды перехо- 
дит от прозы к стиху: когда Симон рассказывает, как он узнал о влюбленно- 
сти сына (перевод ст. 125-127), и когда передает прямую речь Памфила, ко- 
торый едва не бросается в костер, чтобы спасти возлюбленную: 


П уа епсогез Мет риз емепг $18пе дие 
РатрЬ!е зой атоитеих. Саг диапг ул! а 1а 
тецге аи Феи ргез ди 1отЪеац 1а ом де ршё 
сНазсип рогой, |а$с1е ]ецпе {етте аззег 
ипргидеетепи е{ еп ргал! дапрет асошли роиг 
$е вецег сп 1а Паше. Её 1а топзиа РашрИЦе 
9%’ Гаутой ег дезсоцуги Гатоиг 915511 © 
соцуепй аи’Й ауой аи сиеиг. Саг 101 ехатте, 


Бсть еще один явный знак того, что 
Памфил влюблен. Когда наконец тело 
Хрисиды возложили на костер рядом с 
могилой и все зарыдали от горя, девица, о 
которой я веду речь, порывалась 

в пламя, забыв об осторожности и 
подвергая себя великой опасности. Тут-то 
Памфил и показал. что любит ее. явив 
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сошли © етЬгазза сеПе силе етте раг [е | чувство, которое он скрывал и таил в своем 
шШео 4и согрз еп 41зап1 [свободная | сердце. Увидев, что происходит, он бросился 
парафраза ст. 127-133]: к этой девице м стал удерживать руками, 
, : говоря при этом [свободная парафраза 

А м'атоиг СБсеге, та туе, ст. 127-133]: 


Роигдцоу уешх 6 рег4ге га уе ? 
Оце й ш, та зеще езрегалсе, Ах, моя милая Гликерия, любовь моя, 
СеЦе дие зи ош ]ау споше, Зачем ты губишь свою жизнь? 
Роги ргоседе сезе Гойе Счастье мое, моя единственная 
Беце тейге еп дезерегалсе? Избранница, что творишь? 
(перевод ст. 134] Какое безумие повергло тебя 
В отчаяние? 
Адопсацез еЦе зе герепа зиг [пу еПетепе... [перевод ст. 134] 
ОЙ прозаическая парафраза ст. 135- ааа а. 


(следует прозаическая парафраза ст. 135-— 
170]. 


Таково же распределение функций между стихами и прозой в переводе 
[, 5: здесь прозаический рассказ Памфила о болезни и смерти Хрисиды сме- 


иястся стихами, 
(ст. 286-296):5. 

Графическое оформление прозаических частей в переводе “Девушки с 
Андроса” имеет одну любопытную особенность: как правило, они присоеди- 
нены к прозаическому примечанию и образуют с ним единое целое6: 


когда рассказчик воспроизводит ©© прямую речь 


ГУ, 3 


Ат! дие ПОауиз еш Йпи 1а соПосицоп 
деуапы!се ауесдиез М!51$ 1адиеЦе гесеш 
Репа роиг }е ромег деуапи 1а ропе де Зутюп, 
Оауциз Сргетез реге де Рыютеге. Е 
раг ипе ехсатайоп сопидие топзнаме 
ипФолацоп ©! дощшемг зе езспа д1зат: “Ргой 
Зирйег”. Е Маз шу детапда: “Ош а И?” Е 
Оауцз ди: 


ГУ, 3 


Как только Дав кончил беседовать с 
Мисидой, которая собиралась отнести 
младенца к дому Симона, он заметил 
Хремета, отца Филомены. Тут Дав издал 
комический возглас, свидетельствующий о 
его возмущении и страдании: “О, Юпитер!” 
А Мисида его спросила: “Что случилось?” 
И Дав сказал: 


(Выделен интегрированный в примечание 
прозаический перевод Г\, 2, у. 732; далее 
следует реплика Дава, переведенная 
стихами.) 


Такое расположение текста на печатной странице отражает, с одной 
стороны, неполную разделенность комментария и произведения, характер- 
ную для Средних веков, с другой - определенную оценку прозаической фор- 
мы, как таковой: АП (и, возможно, издатель) воспринимает прозаическую 
форму речи как не вполне художественную. 

Анализ прозиметрических частей “Девушки с Андроса” следует допол- 
нить описанием версификационной техники АП, как таковой, сопоставив ее 
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с рекомендациями поэтик и литературной практикой его эпохи. Особенно- 
сти стихотворной формы перевода АП в целом (и “Девушки с Андроса”, в 
частности) указывают на его знакомство с трактатами “второй риторики” и, 
шире, с поэзией второй половины ХУ в., которая осмыслялась в этих трак- 
татах. Но, пожалуй, в наибольшей степени характер версификационной тех- 
ники АП свидетельствует о его близости к средневековым драматическим 
поэтам, прежде всего к авторам мистерий. 

Многие строфы и “твердые формы”, использованные в переводе “Де- 
вушки с Андроса”, своей структурой, тематикой и стилистической окраской 
соответствуют литературному узусу конца ХУ в., запечатленному в реко- 
мендациях трактатов. В дидактических и повествовательных произведени- 
ях этого времени 8-сложный куплет с парной рифмой (основной стихотвор- 
ный размер, которым прежде писались все произведения этого рода) усту- 
пает место строфам различной структуры и объема - в первую очередь 8- 
стишиям, которые в это время используются необыкновенно широко; как 
следствие, они не ассоциируются с каким-либо специально отмеченным со- 
держанием. В “Искусстве народной риторики” Жана Молине о 8-стишиях 
сказано, что их называют “французскими стихами” и ими “написаны мно- 
гие книги и сочинения” 7. АП полностью перевел 8-стишиями несколько 
сцен “Девушки с Андроса” (\, 4; У, 5; \, 6), а также отдельные фрагменты 
других сцен?3. О 7-стишиях (ими переложено начало комедии: [, 1, у. 28—48) 
у того же Молине говорится, что их подобает завершать пословицей: 
АП соблюдает это правило, хотя и не вполне последовательно (впрочем, 
пословицы у него встречаются не только в конце 7-стиший). 12-стишия, как 
и 8-стишия, не были жестко “скреплены” с каким-либо смыслом, причем их 
семантический спектр со временем все более расширялся. Согласно Моли- 
не, 12-стишия все же тяготеют к наррации: “эта строфа служит украшению 
многих историй и речей"; анонимный автор более позднего трактата от- 
мечает, что “двенадцатистишиями написаны многие истории” (“Искусство 
и наука народной риторики”, 1524)%. АП использует 12-стишные гетеро- 
метрические строфы в монологе Хритона (ТУ, 5, у. 796-799; Сг.: “т Пас 
Вабиа$$е р/меа” - “Сказали, что живет на этой улице/ Хрисида” и т.д.); веро- 
ятно, 12-стишия здесь указывают на нарративный характер монолога, в ко- 
тором старик рассказывает зрителям “историю” куртизанки. В отличие от 
12-стишных 14-стишные строфы были окрашены более специфично. 
В “Искусстве и науке народной риторики” они названы “красивыми, разме- 
ренными и серьезными, а потому пригодными для историй, и еще - для жа- 
лоб”?'. АП почти всегда следует этим рекомендациям: он использует эту 
строфу при переводе монологов юношей Харина и Памфила, напоминаю- 
щих жалобы, а также других монологов, содержание которых может быть 
признано “серьезным” 2. 

Во французской версии комедии есть, как мы уже упоминали, и встав- 
ные лирические стихотворения - этим она также близка и к прозиметрам, и 
к драматическим произведениям того времени, часто содержавшим лириче- 
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ские интермедии. Наиболее ассоциировались с диалогом - и, следовательно, 
в определенной степени с драмой - рондо; диалогические рондо советует со- 
чинять Несчастливец, автор “Наставления в искусстве второй риторики”. 
В “Обманутом придворном” (прозиметре, датируемом 1450-1470 гг.), как и 
в переводе “Девушки с Андроса”, герои при встрече обмениваются реплика- 
ми-строфами, составляющими рондо: не вызывает сомнения, что АП здесь 
следует литературной практике и теории своего времени. 

Несколько монологов в переводе “Девушки с Андроса” отвечают фор- 
мальным и содержательным признакам лэ — еще одной лирической формы, 
описанной в трактате Фабри; лэ комбинирует различные сочетания 3-сти- 
ший и 4-стиший аа(а)б и чередует короткие и длинные размеры; эта смена 
размера отражает эмоциональное напряжение: лэ служат выражению чрез- 
мерной радости или печали?. Именно такими чертами обладают в переводе 
“Девушки с Андроса” монолог одного из слуг (18-стишная парафраза на П, 
2, у. 425-428: Ву.: “МиПа пе п ге...” - “Неужто верить никому нельзя?” и т.д.) 
и монолог Дава, несущего радостную весть своему хозяину (12-стишная па- 
рафраза на один стих оригинала: П, 2, ч. 338): 


Ра.: О: Бот, Бош, 9ш ромо? Всеблагие боги, что за новость я несу? 


АП [начало французской парафразы]: О, всемилостивые и всеблагие боги,/ 


ЕетеПез/ Е! 4е ршззалсе Гопе,/ Сотыеп | прекрасна,/ Превосходна,/ Великолепна/ 
БеПе5/ Зопи 1е; Боплез поцуе!ез/ $о0]еппе!ез/ | Новость, которую я несу Памфилу... 
@це а Ратры }е ропе... 


Некоторые особенности стихотворной формы французской “Девушки с 
Андроса” позволяют сопоставить ее с мистериями. Это прежде всего длин- 
ные строфы: 16-, 19-, 20- и 30-стишные. Такие строфы не описаны в тракта- 
тах “второй риторики” и не встречаются ни в нарративных произведениях, 
ни в фарсах, ни в моралите. Напротив, в мистериях они не редкость: 16-, 17-, 
20- и 28-стишные строфы содержатся в “Мистерии о святом Мартине” Анд- 
ре де ла Виня? (этого поэта называли одним из возможных авторов стихо- 
творного перевода комедий Теренция). В “Мистерии о Воскресении” (1456) 
находим 16-стишия®, в “Мистерии о короле Авенире” - множество 16-сти- 
ший, есть 18- и 22-стишные строфы”. 

Кроме того, АП, как и авторы мистерий, нередко нанизывает строфы 
различной структуры. Например, перевод одного монолога ([\, 1, 
у. 625—641: СЪ.: “Носше...” - “Это возможно ли?” и т.д.) представляет собой 
последовательность 19-стишной, двух 14-стишных, 30-стишной и вновь 
14-стишной строфы; другой монолог (1, 4, у. 228—235: Му: “Аш ч...” —“Слы- 
шала” и т.д.) состоит из 16-, 14- и 9-стишной строф. Такое чередование 
строф различной структуры в нарративных стихотворных произведениях 
или же прозиметрах встречается исключительно редко (здесь цепи строф 
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одной структуры, как правило, достаточно протяженны), в мистериях же — 
постоянно. А. Дюпла отмечает, например, что в мистерии Андре де ла Виня 
следуют друг за другом 15-, 16- и вновь 15-стишная строфа или же 10-, 11-и 
12-стишная?8. 

Наконец, еще одна черта сходства мистерий и перевода “Девушки с 
Андроса”: здесь строфы не симметричны и к тому же часто распадаются 
на подобные, но не совсем одинаковые блоки. (Неодинаковые или не 
вполне одинаковые части, на которые распадается длинная строфа, мож- 
но рассматривать и как короткие строфы разного строения, следующие 
друг за другом.) Таковы строфы, из которых состоит монолог Хритона 
(ТУ, 5, ч. 796-799: Сг.: “т Вас ВаБиаззе р|аеа...” - “Сказали, что живет на 
этой улице/ Хрисида” и т.д.)®. Подобные строфы есть, например, в “Мис- 
терии о короле Авенире”'00. По-видимому, АП имел ясное представление 
о стихотворной форме мистерий; не исключено, что он стремился фор- 
мально сблизить свой перевод “Девушки с Андроса” с этим “серьезным” 
драматическим жанром, противопоставив тем самым комедию “низким” 
фарсам. 

Можно говорить о близости версификационной техники АП к драма- 
тической поэзии вообще. Об этом свидетельствуют частые нарушения раз- 
мера (так сказать, “ритмические вольности”), особенно многочисленные 
во второй половине “Французского Теренция” (в переводах “Адельфов”, 
“Формиона”, “Свекрови”), - например, вклинивающийся в 8-сложник 60- 
лее короткий или более длинный стих! 0!. Подобные “сбои” характерны и 
для средневековых драматических текстов, о чем пишут многие исследова- 
тели. Так, А. Дюпла, издатель “Мистерии о святом Мартине” Андре де 
ла Виня, отмечает: “Некоторые стихи насчитывают никак не более семи 
слогов вместо ожидаемых восьми, и нет никакой возможности их испра- 
вить’”102, 

До недавнего времени “хромые” стихи считались либо ошибками поэта, 
либо описками писца; при подготовке текстов к печати издатели стремились 
такие стихи “подправить”. А. Тиссье, подготовивший недавнее 10-томное из- 
дание фарсов, отказался от этой практики, считая нарушения размера харак- 
терной чертой средневековой драматической поэзии: “Множество стихов 
отличается от обычного восьмисложника, причем невозможно определить, 
имеем ли мы дело с ошибкой, неполным стихом (...), стремлением к ритми- 
ческой гибкости или иному художественному эффекту”!63. 

Как и у других авторов средневековых драматических произведений, 
у АП встречаются нерифмованные стихи, а также бедные и неточные риф- 
мы, близкие к ассонансам (ср. в переводе “Свекрови” рифмы: /асез/агтасйех! 
тепасез! 0). Неточными рифмами изобилуют и фарсы, что отмечает тот же 
А. Тиссье. Они обусловлены, во-первых, диалектными особенностями про- 
изношения (это относится, в частности, к рифмам, подобным тем, которые 
встретились нам в переводе “Свекрови”!05); во-вторых (как и нарушения раз- 
мера), устной природой средневековой драмы. 
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ЗАКЛЮЧЕНИЕ 


Как явствует из расположения прозаических и стихотворных текстов во 
“Французском Теренции”, а также из сочетания прозаических и стихотвор- 
ных частей в переводе “Девушки с Андроса”, принадлежащем АП, в конце 
ХУ в. проза стоит на иерархической лестнице много ниже стиха: она нахо- 
дится вне пределов художественной речи и выполняет прагматические 
функции; она лишена экспрессии, присущей стиху. Эту оценку прозы и сти- 
ха, как мы считаем, разделял и издатель Верар, и сотрудничавший с ним АП. 
Последний отдавал предпочтение темному, возвышенному стихотворному 
слогу; эти стилистические пристрастия объясняются непосредственным воз- 
действием ранних гуманистов. 

Однако, придавая своим переводам черты высокого стиля, АП черпал 
материал не только у ранних гуманистов, но и у современных ему драмати- 
ческих поэтов: в некоторых местах своего перевода он, видимо, подражал 
стихотворной форме мистерий. Будучи хорошо знакомым со средневековой 
драмой (а возможно, и сочиняя пьесы для средневекового театра), АП не за- 
бывал и о “вольностях”, на которые по традиции имел право драматический 
поэт, в известной мере избавленный от жесткого давления размера и риф- 
мы. Можно предположить, что во “Французском Теренции” нарушение раз- 
мера и ослабление рифменной связи — постоянные черты средневековой 
драматической поэзии — получают новые функции: в последних переводах 
этого тома АП прибегает к “вольностям” ради сохранения смысловой бли- 
зости к оригиналу (см. Экскурс П). 


Экскурс 1 
НЕОЛОГИЗМЫ В ПЕРЕВОДАХ АП 


Приводим список неологизмов, встречающихся в переводах АП, указы- 
вая словарь, в котором они впервые отмечены, автора, употребившего этот 
неологизм, и — иногда — годы его жизни или дату произведения, приведенные 
в данном словаре. Если после слова стоит только название словаря, это оз- 
начает, что оно впервые встречается в переводах АП и зафиксировано дан- 
ным словарем. Отсутствие отсылок означает, что соответствующее слово 
не вошло в словари. 


Апзром: ЕЕ\!: .-1..Соет фе Вас (1595-1654) — Сотеззщенг: РЕ\/ 


Аидах: С СопеШег 

Сисипзрейег Сопешув: ЕЕМ: Геташе де Ве!рез 
СгсопуаЦег: САГ Сопсшет 

Сшашйег (от лат. “Саидо”) Сопзегте: Нирие 


* См. Принятые сокращения в конце Экскурса [. 
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[\уегфе: перевод “Фуейчшт“ 

Вгитрге 

БуеЦег 

Касейетенг. СШ 

Резцуе: ‘чеме Чезцуе” (перевод “Чезйуот 
сари?” — “милый человек”); РЕ\М/, ХУ - 
нач. ХУП в.: “зофеопе!” 

РафеГ. С 

Носсёрепаге: “тоипг 8'епую” (от лат. “@юсс 
репдеге” — “ни во что не ставит”) 

Раг вегсщег: перевод “пегс!е”; ТЕ, Кафе! 

пуст 


Гиббс: РЕ\М/: }еап Мойле 
МарыЛаиетев!: “еп пегтез зи тез”; ЕЕ 
(1549) 


($’оесег: САЕ 

Омсипдег (от лат. “оБзесипдаге”) 
Овонег: СФ 

ОМилаге: С 

Рагазйе: СШ 

Рензцет 


Резаше: СФ 

Рог: перевод “едеро!” 

Ргеемв: перевод “сотое@а ргамема” 

Ргойазе: форма “ргоазе”; ТЕ, 1660 

Ршыратеюш 

Ометиет: Стеипаз © Кеапе (ХУ 3.); Низие! 
Варе 

Ковиет 

бастиерие: ЕЕ\: только форыа “застИёре 
(1550) 

Зсёвтвих: ОШ 

ЗеПеми: ЕВ\: 1518 (со ссылкой на статьк 
П. Зюмтора и с пометой “единичное сло 


бутрой: “соплЬипоп”: СЕ 9`Ащузлё; Низие! 
Катиз, 4’АцЬрпё 

Тафегиаге: перевод ‘чаретапа” 

Те: Пме 

Товивв: перевод “юзма” 

Тусте: ЕЕ\М/ (с пометой “единичное слово 
употребление”) 


Принятые сокращения 


ЕБ\ — Иаифигз У’. уоп. Егапабезсвез егутоюр1асЬез У/бпефисв. ТОБлреп; Вазе 


1948-1997. Т. 1-25. 
@4Г- Соде/Тоу 


ГР. Осдоплаге де ’апсеппе |албце бапсазще 1 де 104$ 5е5 фщемез ди [Хеа 


ХУе ясг. Р., 1881-1902. Т. 1-10 (доступен в интернете). 


Огентаз © Кеапе — Сгейтаз А./., Кеале Т.М. Осбоппаге ди Папса1. Р., 1992. 

Нирое: — Низие: Е. Осбоппаше де 1а 1апбуе папсазе ди ХУ звсЕ. Р., 1925-1967. Т. 1-7. 

ТЕЕ - Тг6зог де 1а \апдое Яапсазе ди ХМХе @ ХХе мёсЕ (1789-1960) / $оиз 1а диесцоп с 
Р. пб. Р., 1971-1994. Т. 1-16 (доступен в интернете). 


Экскурс П 


ФОРМА ПЕРЕВОДА 
И ПРЕДЕЛЫ СВОБОДЫ ПЕРЕВОДЧИКА 


Перевод “Девушки с Аиндроса” отличается особенным формальне 
разнообразием; не случайно именно в заключении к этой комедии АП ср: 
нил себя с Теренцием. Мы уже отметили, что здесь есть и прозаические ' 
сти, и немало вставных лирических стихотворений. 8-сложный купле 
парной рифмой преобладает лишь в трех сценах, причем и в них АП ва 
ирует форму, время от времени переходя от парной рифмы к опоясыв: 
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щей или перекрестной; в других сценах 8-сложный куплет не используется 
или используется крайне ограниченно. Маловероятно, что тем самым АП 
стремился передать варьирование размеров оригинала: стих Теренция был 
восстановлен не сразу, и в конце ХУ в. многие издатели еще печатали текст 
комедий без разбиения на стихи, “в строку”. Именно так выглядит текст 
во “Французском Теренции” и в издании Гвидо Ювеналиса. Г.У. Лоутон счи- 
тает, что АП имел весьма смутные представления о стихотворной форме 
оригинала. 

При переводе других комедий АП постепенно, как бы шаг за шагом, уп- 
рощает стихотворную технику. В переводе “Евнуха” кое-где еще заметна 
формальная изощренность: с известной регулярностью (в 8 случаях из 26) 
АП выделяет начала сцен, отмечая их строфами ($-стишиями, 10-стишиями 
и др.) или — в одном случае - вставным стихотворением (”жалобой” 166). В че- 
тырех сценах изолированные 8-стишия встречаются не только в начале, но 
и в середине. Доминирующим размером уже в этом, следующем за “Девуш- 
кой с Андроса”, переводе становится 8-сложник с парной рифмой. Время от 
времени АП разнообразит его, как и в “Девушке с Андроса”, другими вида- 
ми рифмовки, используя в концовках реплик и монологов (а иногда и внут- 
ри особенно длинных тирад) перекрестную или опоясывающую рифму. 
В следующей комедии — “Самоистязателе” — версификационная техника 
еще проще: здесь строфы открывают переводы только двух сцен!0Т; часть 
одного монолога оформлена как баллада (1, 1, у. 53—67: СН.: “Оцатаиат Ваес 
иег поз пирег поННа” — “Хотя у нас знакомство и недавнее” и т.д.). 8-сложник 
с парной рифмой занимает здесь еще большее место, но АП все еще ожив- 
ляет его теми же способами, что и в “Евнухе”. В переводах трех последних 
комедий (”Адельфы”, “Формион”, “Свекровь”) строфических форм и встав- 
ных лирических стихотворений нет вовсе. В “Ахельфах” перекрестная и 
опоясывающая рифмы еще выделяют, как и прежде, концовки некоторых 
монологов и реплик. В “Формионе” и “Свекрови” эти виды рифмовки исче- 
зают полностью, за исключением концовок сцен (две сцены в “Формионе”, 
а также самый конец тома — последняя сцена “Свекрови” — имеют еще бо- 
лее сложную концовку). В “Формионе” и “Свекрови” нередко проскальзы- 
вают бедные рифмы, близкие к ассонансу!08. Не исключено, что такое упро- 
щение версификационной техники было в определенной степени обусловле- 
но изменением переводческой стратегии АП. Яснс, что выбор сложной сти- 
хотворной формы перевода внутренне связан со свободным отношением к 
оригиналу, и перевод “Девушки с Андроса” нас в этом убеждает. Мы про- 
комментируем лишь одно из проявлений этой переводческой свободы — 
то, как АП переводит краткие реплики. 

Задумав, например, перевести какую-либо сцену “Девушки с Андроса” 
8-стишиями, АП последовательно выдерживал этот принцип. Трудность 
представляли реплики, состоявшие из одного-двух слов, — таких у Терен- 
ция очень много. В отдельных, крайне редких, случаях АП пытался уло- 
ЖИТЬ В 8-стишие перевод нескольких кратких реплик, близкий к оригина- 
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лу. Это довольно сложная задача, и можно предположить, что редк 
подобных решений объясняется этой причиной. Более вероятно, од 
другое объяснение. Лирические стихи в форме диалога нередко ( 
стилистически сниженными: таковы, например, многие баллады Д 
на!10; подобными диалогами, составленными из отрывистых, в полс 
или того меньше, реплик, изобилуют и фарсы. АП же, судя по в 
хочет противопоставить свой перевод “Девушки с Андроса” комиче 
поэзии и средневековым пьесам, избегая сниженного стилистичес 
регистра. 

В подавляющем большинстве случаев АП разворачивает краткую 
лику в целое 8-стишие. Амплификация, отличающая стихотворный пер 
комедий в целом, в “Девушке с Андроса” принимает поэтому особенн. 
кие формы. 


У, 4, ч. 919 АП 


$1.: Зусорйалиа. О, чсорпати, тазие шешеог./ Кетру 4 юще тем 
Десереиг, саиттаюеиг,/ Нотте зедий, тем раг епме 
еи№е$ роиг бана уе/ Оц 163 зсорпалте$ 5011 пиз,/ Це Фе! 
рийязат 1е сопдшуе/ Ауесдиез 3 аштез апиз. 

Сикофант. О, сикофаит, предатель, враль,/ Человек, гораздь 
ложь,/ Обманщик, клеветник./ Движимый и вдохновля‹ 
завистью,/ Пусть всемогущий бог наконец низведет т“ 
брегам Леты./ Где ты окончишь свои дни/ Среди др. 


сикофантов./ Там, где им всем и место. 


Нет, диоу, зсорвапй Оце 4уз ш?/ Зутюг, те гершс & 
Нотите де Ще де уепи/ Оце }е уцеШе езие зкорвати?/ А [а 
де юп епйлу Ти #3 та|, саг диап! }е зсаигоуе/ [е саз де у 
тезспал:,/ Цпб по дие п'еп дазлегоуе. 

Гм, что? Сикофант? Как ты смеешь?!/ Симон, ие: 
ты/ Считаешь меня человеком/ Столь безиравствен! 
Чтобы назвать сикофантом?/ Ты наносишь вред СЕ 
собственному отпрыску, называя меня таким образом,/ 
если б я знал, что/ Принесу ему несчастье,/ Не пром‘ 
бы ни слова!!1. 


В трех последних комедиях краткие реплики АП чаще всего пере 
кратко, не увлекаясь амплификацией. Некоторые из них не собраны . 
вильный 8-сложный куплет: они не рифмуются или не составляют вм 
другими репликами 8-сложного стиха. При этом кажется, что АП стр 
ся сделать перевод близким к оригиналу!!2. Иногда при переводе таких 
ких реплик АП поддерживает ассонансную рифму внутренней! ; мс 
известной уверенностью утверждать, что здесь он отдает предпочтень 
ности перевода, а не гармоничности стиха. 

Увеличив во второй половине тома число стихов, состоящих из не 
ких реплик, АП стилистически сблизил свои переводы со сниженной 
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гической поэзией и фарсами. Однако известную дистанцию по отношению к 
ним он сохранил: в переводе “Адельфов”, например, удельный вес стихов, 
состоящих из нескольких реплик, приблизительно в два раза меньше, чем в 
“Фарсе о Патлене”! 4. В целом стиль АП и во второй половине тома далек 
от разговорного, “рубленого” стиля фарсов. 


Примечания 


| Гамчоп Н.М. Тёгепсе еп Ргапсе аи ХУ зе, 6дшопз © падисбопа. Р., 1926. Т. 1.Р. 368- 
390 (1 Тъегепсе де УегагА: а ‘тадисцоп еп ргозе), 391-425 (.е Тьёгепсе де Увгага: 1а наф 
сноп еп уегз). Ср. также нашу статью: Вудойтота Ё. Га надисцоп еп Уегз де сот ез 4е 
Тёгепсе Ддапз 1'64топ 4’Апюте Уёгаг: |е спох ди эу[е ег би дезипмаге // “Роиг асдиепг Поп- 
пеш’ © рйх”. М&апрез 4е Моуеп Ргапсаз оЙепз & Сшзерре 0: Зшбло. Мопива, 2004. 
Р. 111-121. 

2 Полнотой отличался, например, и перевод “Утешения Философией” Жана де Мена, 
также, видимо, обращенный к просвещенному читателю; см. о вем, в частности, в нашей ста- 
тье: Евдокимова Л.В. Эволюция прозаического и стихотворного перевода в ХШ-ХП\ веках. 
Несколько старофранцузских переложений “Утешения Философией” Боэция // Перевод и 
подражание а литературах Средних веков и Возрождения. М., 2002. С. 117 и след. Там же см. 
библиографию; см. также: Еудойтота [.. Га тафиспов еп уега е( [а тафисповй еп ргозе & 1а Пл Фи 
ХШе е! аи 65 ви ХГУе ис: дцевиез есшгез де 1а Сопзоапоп де Воёсе // 1 Моуеп Азе. 2003. 
Уо1. 109. Р. 237-260. 

3 О соотношении обоих переводов с латинским текстом оригинала, опубликованном Ве- 
раром, см. в нашей статье [. 

4 В старофранцузском языке (т.е. в языке ХП-ХШ вв.) местоимение “с” (“се”) сохра- 
няло в отличие от других функции личного. Сы.: Назепойг С. шгодисбов & [‘апсеп Напсаю. Р., 
1990. Р. 57. 

5 Ср. также: 


ДА, 1, 3, . 223: ра.: Баас ессат и. .) весе (..) Бога де 


ту, которую выбросило... “ ную ее которую выбросило 


Ад. П, 2. ч. 238; $а.: ш Вас пу спреге те очег та Гете 
чтобы похитить ее у меня чтобы похитить у меня мою женщину 


Ад., Ш, 2, ч. 332: $0.: зле Вас запз та ЙШе 
без нее без моей дочери 


Ев., У, 2, ч. 849: Сп.: Оша ашет? Оше @Ё татуе РашрЬе? 
Что там моя? Что делает моя подруга Памфила? 


Ев., \, 2, ч, 888: СВ.: Вайс ихогет дихего 
женюсь на ней 
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Ад. П, 2, ч. 253: $а.: Оша 9008 1 ого? Как же с просьбой? 
Ринп: }е 1 рпе ие }е засце де п аптгаз (ап ег | Рици: Попрошу тебя поскорее собщить мне, 
Блее. что тебе удастся сделать. 


Ез., Ш. 1,ч. 418: Сп.: 04 1 88? А как иначе? 
Риии: Се сим ей ртапе тегуеШе 3’ емм зсеи | Риии: Было бы удивительно, если бы он 


дие гезропёге. знал, что ответить. 


ДА, Ш, 1, 474: $1.: Нш, ат сНо? Так скоро? 

(Реплику произносит Симон, который слы- 

шит крики роженицы и думает, что роды 

мнимые.) 

Рини: Се п’е6! раз а тоу. Се п’е® раз азвег Риии: Меня этим не возьмешь. Не слишком- 
зибиШетеп! га{. 


7 Здесь и далее [ТЕ] отсылает к латинскому тексту комедий из тома Верара (ТВегепсе еп 
Папсойя). См.: 


(ТЕ), Ад., П, 4, ч. 287: С: диапдо Беве 
зиссезей 

Рини: ри1здие поцз а\опз юиу де побе 
епберйпяе а повиге Боплецг 


(ТЕ|, Ад., Ш, 1, ч. 295-297: Са.: Неге доме Госпожа, едва ли с твоей дочерью могло 

тебиз Пей Вад роши дат басйли ег, Нега... | случиться нечто лучшее, чем то, что слу- 
чилоСь... 

Рин: На, Ма дыте, И пе рпг! опсдиез пцешх а| Госпожа, лучшего и не могло случиться со 

ЯЦе пее де {етте диап еЦе гепсотиха ип ш! | смертной девушкой, нежели встретить тако- 

Вопите ди} а ем гоп рисейаве. го мужчину и вручить ему свою невинность. 


$ Ср.: этот - ‘в, еа, М”, “Ыс, Ваес, Вос”: 


ДА, 1\, 2, ч. 693: Му.: ва гез с Сейез, РатрЫыШ, (4 28 41а спове 
так и есть Конечно, Памфил, ты прав 


ДА, М, 1, у. 831: $1.: ен ТаБоге ачие ет а № дощешг © 1а 1аЪеиг де та ЯЦе 
доюге 


ее страданием и мукой мукой и страданием моей дочери 


ДА, ТУ, 2, у. 703: Ра.: Нос (..) еМесциа РеМесе ве се дие ’ау репзб 
Этого (...} результата результата, о котором я думал 


Ад., Ш, 2, чу. 312: Се.: Нат Вапе (още сейе ртапг тагтсов дпе ау еп пой 
сшепг 


этот гнев ЭТОТ СИЛЬНЫЙ ГЕЕВ, КОТОрый МНОЙ овладел 


Тот, этот — “Ще”, “Че”: 


Ад., Ш, 2, у. 311: Се.: ана бобат бтШат 
всю ту семью 


Ад., Ш, 2, ч. 312: Оп.: Чат пизепат 
ту грусть 


Ев., Ш, 1, у. 434-435: ТЬ.: ригрой ебо пе 4е 


щас Та. / Оцоб сат те атаге зизркаа? 


оправдываться ли мне перед Фаидой./ В том, 
что она заподозрила, будто я в эту-то 
влюблен? 


Ад, П, 4, Ч. 275: Ае.: м шаес ргоеати 
что удерживают от этого. 


Такой — “Чапиз”: 


Ад., Ш, 1,ч. 297: Са.: ех аша ап На 
из такой семьи 


„Фот сеЦе атШе ве Кос её де 328 рагепе 
...вс семью Эсхина и его родни 


ош ез ]0уез её омега 
все радости и грусти 


Роге тоу епуеге ТВауз 4е сеЦе зоизресоп 
ди’еЦе а еи ие }е аутазое 1а БеПе ЯПе де }е 
шу ау епуоуб, 
Оправдай меня перед Фаидой: она 
заподозрила, будто я влюблеи в красавицу 
ребыню, которую ей послал. 


...д’2 008 деНеодете де ве! асопуете05. 


..что удерживают нас от таких бед, 


Что, что-нибудь, всякое, все - “диод”, “п”, “аш”: 


Ев., Ш, 3, ч. 529: СВ.: 91с81 44006 уой 
скажет, чего хочет 


ДА, 1\, 3, ч. 716: Му.: МИте еззе ргоргиита 
диощиат! 
Есть ли в человеке что-нибудь постоянное! 


ДА, \, 3, ч. 902: $1.: ФШ@\ив сирю 
все, что желаю 


Ад., Ш, 2, ч. 352: $0.: повго Зимию де июп шагу Зипшиз 
нашему Симулу моему мужу Симулу 


те дуе епбегетьео( её раг огдге 
расскажет мне все по порядку 


Ва ПоиПе свове #1 ргорге а диекКопаое 
регзоппе ом Й п’у аК а Фе! 


Есть пи в человеке хоть что-нибудь, в чем 
его нользя было бы упрекнуть! 


..де деве е1 (ых 01 се дие м уешх 
..Я желаю и делаю все, что ты хочешь 
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Бв., \, 2, ч. 840: СЬ.: Арид Апбрьовет спе? шоа сошранов Апбрьов 
У Антифона у моего друга Антифона 


10 Ср. также: 


ДА, У, 1,ч. 834: $1.: Рег ево 1 4006 ого зе в рпе рош Отец, шов ату СЬгепе8 
Молю тебя богами Молю тебя, Хремет, мой друг 

ДА, У, 3, ч. 899: Ра.: Нос подо ве обчесго Опе спозе 1е гедшег, шов гезсШег реге 
Об одном тебя прошу Об одном тебя прошу, мой дорогой отец 


}е и рае, РашрЫЦе, пе те рпе ра. 
Прошу тебя, Памфил, больше ие обращайся 
ко мне с просьбеми. 


ДА, У, 4, у. 903: Сг.: Мище огаге. 
Перестань просить. 


ДА, У, 4, ч. 940: Ра.: Олзлиз е/ Сим ша Наа, Сьгетев, 01 ез Ф вле де Ваше амесие$ 
генззопе офит. юше а геЦ оп. 

Ты достоин ненависти/ За все твои сомне- | Ах, Хремет, ты достоии ненависти за твое 
ния. усердие. 


и! Ср.: [ТЕ], СВ.: “МЫ рото огаге/ У уепхет зесилдо. Аш Фса ди уе НУ Аш поема пе 
34” (Ев., Ш, 3, ч. 528-529: “Посылает за мной,/ Чтобы я опять пришел. Пусть или скажет, че- 
го хочет./ Или не надоедает”); “Ее т’а тап4ё танцепаги! се }е геуюкаёле бегесме!. Де гемепв. 
Маз диап }е зегау детегв ее, те фе епбегетес! ©! раг огдге...” (“Теперь послала за мной, чтоб 
я опять пришел. Я возвращаюсь. Но когда я буду у нее, пусть расскажет мне все по поряд- 


ве, 
ы 12 Ср.: С®.: “чаЫ трег” (Ев., Ш, 3, у. 517; “не клеится беседа”); “Е: артез ‹л'е!е зе би (ее 
ипе ресе...” (“И после того, как она немного помолчала..."). 
13 Ср. также: 
Ев. У. 2. у. 840: С®.: Ароё Апбрвопет 


У Антифона У моего друга Антифона, где я надеялся 
переодеться 


(ТЕ, Ев., М, 2, ч. 864-865: ТЬ.: Аг ш ш@улиз | Ти п'ез раз Ф1але, Сцегеа 42 © те Таше еше 

9 Гасегез 1атеп. Боп Цеп 400 а ез. 

Такой поступок тебе не к лицу. Такой поступок, Херея, тебя недостоин: 
ведь ты из приличной семьц. 


14 Ср. также: ©1.: “/ило [иста” (ДА, Ш, 1, у. 473; “Юнона-Луцина”); “)ило, деезе д’епбав- 
4ег [асла...” (Юнона, зовущаяся родовспомогательницей Луциной”). 

15 Ср. замену латинской божбы и клятв (включающую упоминания античных богов) хри- 
стианской божбой и модальными словами: 
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ДА, П, 6, ч. 440: Ра.: № Вег4е Меппу, = Феи рав 
Нисколько, клянусь Геркулесом Нисколько, слава Богу 


ДА, ТУ, 3, ч. 731-732: Ва.: Моуе осшз , Ш | Рошг Феи, ауапсе юу аЯш дие ш етепдез реш 
919 ават рото имеШваз./ Ргов ДиаррИег а рей! се фе }е 115. 


Ради Юнитера./ Поторапливайся, а то нс Ради Бога, поторапливайся, а то не пой- 
поймешь, что делаю. мешь, что делаю. 


Ср. также перевод клятвы модальными словами: 
(ТЕ), Бв., Ш, 5, ч. 562: СЪ.: Втитю 1е офзесто Маз }е © гедшег ам дие }е рив 
Вегсе 


Заклинаю тебя именем Геркулеса Умоляю тебя изо всех своих сил 


Ср. также перевод модальных слов христианской божбой: 


ДАТУ, 3, ч. 724: Му: Ош4 пат шсераиги’ Заниче Оате, 40’е се м уешх байе? 
Но что же ты задумал? Пресвятая Дева, что ты задумал? 


Ад., У, 7, у. 904-905: Ае.: Сирю: мепип Вос Нез, поп реге, }е |6 дезие Юп, пи иле свове 
015 пзогаез::/ ТИера 21 Бутеваеция Чи! те ап ил: детостес. 15 шепезочеш 5 пе зо! 
сапе. роим уевце. 


Стремлюсь. Да вот задержка у меня: флей- | Ах, отец мой, только этого и хочу, одно за- 
тистки нет./ И гименей петь некому. ставляет меня медлить: менестрели опазды- 
вают. 


Ад., У, 7, х. 906-907: Бе.: Мзза Ваес (асе,/ Газе поу ющез сез свозез: баБоиг ле, 
Вушелаеит (игфаз юшрадаз ВЫстая... сипра(ез, Чагопз 64 готаресвез. 


Да оставь ты все это./ Гименей: суматоху, | Да оставь ты это: барабаны, кимвалы, рож- 
факелы, флейтисток. ки и трубы. 


17 Ср.: Сьг.: “@Фопума” (Сам., 1, 1, у. 163; “дионисии”); '1ез (е5ез © зоюплИех де Васспоз” 
(“празднества и торжества, посвященные Вакху”); французский перевод является в данном 
тлоссой, которая обычно сопровождала этот стих Теренция. В переводе “Свекрови” 
(Ш, 2, ч. 338) Рипп оставляет без какого бы то ни было комментария упоминания Эскулапа и 
божества Спасения: $0.: “Е: ропг се © ю рпе, ЕзсШарша, епоу, Зайие...” (“Поэтому прошу тебя, 
Эскулап, и тебя, Спасение...”). 
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ДА, УМ, 4, ч. 930: Сг.: Вос сепо зс10,/ }е мау Меп сесу сепатетети ди’ Фзои до’ 
Въашиизита зе 26! с556. езтой де Катпиее. 


Это знаю наверняка./ Говорил, что житель | [Тот же смысл.) 
Рамнуита. 


Ев., Ш, 4, ч. 539: Ал.: Неп абаосе адуезсеви | Утау ев! дие Шег амсипз або езсепз Чие по0$ 
сонтиз тм Р!гаео... езцопз сопуетатиез е( аропилетез дие аи 
дюигиу Фзпейопз епзетЫе еп РИ. 
Вчера несколько нас юношей встретилось в | По правде, вчера мы, несколько юношей, 
2 встретились и условились поужинать вместе 
в Пирее. 


19 О дублетах см., в частности, в нашей статье: Евдокимова Л.В. Эволюция прозаическо- 
го и стихотворного перевода... С. 120. Там же приводится библиография. Ср.: 


Ев., \, 2, ч. 851: ТЬ.: Завл 14 ЧЫ расе? В: аз ш Мел {а!7 Те р П Мет? 
Ты доволен этим? Хорошо поступил? Доволен? 


20 Термии Л. Лофштедт ([4/ле Г. Га т6дирьсацоп зупопупицое 6е }еап де Меил далз за (а- 
ет = \У6вёсе // Меороюиасве МшеЦопреп. 1976. Т. 77). 
‚ также: 


(ТЕ), Ад., П, 2, ч. 246: дейгаидее Й зе тосдие де тоу её ше гашде 


смеется надо мной и обирает 


обирает 
Ад., П, 2, ч. 250: ап а теа @’атИЁ пе 4’асониапсе 
моею дружбою дружбой и знакомством 


22 Такой характер словоупотребления присущ Риппу и в целом - не только в тех случаях, 
когда он использует дублетные пары; ср., например: 


(ТЕ, Ад., П, 4, ч. 266: Ае.: оррог(иве: 1 Трезрьо, }е 1е диеггоу орробипветеве 
риши дозегНо, [“аиетг”: 1377 (Т-Р)] 
Ты кстати: я тебя ищу. Тезифон, тебя-то я как раз и ищу. 


Ад., Ш, 2, у. 334: $0.: ..м Цоегее Вапс 26 ... да’ у Рив ЦеНе де [‘езропзег. 
ихогет фосете. [“Нсие”: 1310 СЕ) 


..чтобы ему можно было жениться на ней. | [Тот же смысл.] 
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23 Ср.: 
СТЕТ. ДА. ГУ. 4.4.151: Му; Низ! (50) 
ев бе 


(ТЕ, ДА, \, 4, ч. 945: Ра.: Неиз, Сугете, фи Рини: Непз, Сугетез, се ие ш деталдез. 
амепз? Неиз, Хремет, то, что ты спрашиваешь. 
Ну, Хремет, что здесь думать? 

Ад., Ш, 2, у. 326: $0.: Нет./ Рег. Рина: Нет. 3е 18 регдие. 

Ох./ Беда! Гм. Беда! 


Ад., П, 4, у. 266: Ае.: Евет (=Э4!) Рина: Епнет 


(ТЕ). Ад., П, 2, ч. 242: $а.: Не ши... Рини: Неу а поу 
Неу мне. 


Горе мне... 
Рипп также не раз переводит словом “поступай” латинское “азе” (“иу”, “давай”), т.е. воспри- 
нимает это слово в его исходном значении - как повелительную форму глагола “ареге” 
(ср.: не. ® мере” (Ад.. П, 4, у. 271; “Ну, глто"); “Рау зоетепг”; “Поступай глупо”). 


Ад., Ш, 1, у. 294: $0.: Зошз теапий Нео, 1 е51 1е зе гесопой 1 гепеде де пез 
В беде мне он лишь утешение. (См. основной текст.) 


Ад., Ш, 2, ч. 299: Се.: Мис Шиа ев... Неза, огез е81 тапиепат: а сое еп 1 роте... 
Дела какие! (См. основной текст.) 


Ев., \, 2, ч. 851: СВ.: Ега, Гасбит. Незз, та далте, 31 яв. 
Да, госпожа моя. (См. основной текст.] 


Вв., ГУ, 3, м. 653-654: Ру.: Коваз те? Назо, диеЦез пышасювз 61 ратлез 1 поз а 
Еиписрит диет 251 помз диаз сшфаз деи! | доппеез. 


евнух! 


25 См. соответствующую статью в словарях старофранцузского языка: Содетоу Р. 
Пзсноппане 4е Гапсепле 1апбие Напсаве © 46 0из 368 @щесез ди [Хе аа ХУе зсЕ. 
Сотр№тети. Р., 1898. Т. 9; ТоШег А., Готтаизсй Е. Аштапабазснев У/бпефисй. УЛезфадеп, 
1951-1989. Т. 1-9; ср. также: Сгейтаз А./., Кевпе Т.М. ПлсНоппахе ди поуеп йалса. Р., 1992 
(здесь содержится только статья к первому компоненту словосочетания — междометию /е — 
“увы”, “ох”). 

26 Низиет Е. ГХусцоппаце 6е 1а 1апаие бапсае ви ХУМ1е мас. Оепёуе, 1989. Т. 1-7 (репринт) 
(например: “ОФие сВасип дапзе, №е!аз! д’ип {оуеих сои!” — “Ах, пусть все пускаются в пляс с ве- 
селым сердцем!"; [28 Магдмеиев: Спапзопз зруиеЦез, Ш, 145) и т.д. Подобное употребление 
сохраняется и в дальнейшем, хотя остается редким, ср. соответствующую статью в словаре: 
“Ге Тибзог де 1а 1апзце бгапса1е шогптаНаё”, где приводится следующий пример из переписки 
Ламартина: “Моцз гезюпз & А пез диеЮоев {ожгв: оп у е& Юп зОтетеге е1 оп ШМеа, Ва! Рагсе 
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18 Ср.: 


ДА, У, 4, ч. 930: Сг.: Бос сепо асю,/ е всау Меп сесу сепатетем ди’! Фвой до’ 
Въаштиацейию зе а1е5а! ез3е. ево де Катоиее. 


Это знаю наверняка,/ Говорил, что житель 
Рамнунта. 


Ев., Ш, 4, у. 539: Ал.: Ней аНаио: а4щезсевий | Угау ез1 де Мег апсипз адоезсепз Че 100$ 
сони м 


Вчера несколько нас юношей встретилось в 
Пырее... встретились и условились поужинать вместе 
в Пирее. 


19 О дублетах см., в частности, в нашей статье: Евдокимова Л.В. Эволюция прозаическо- 
го и стихотворного перевода... С. 120. Там же приводится библиография. Ср.: 


Бв., \, 2, ч. 851: Т®.: Заца @ ВЫ расе? В: 23 ш Мел (аи? Те р П Меп? 
Ты доволен этим? Хорошю поступил? Доволен? 


20 Термин Л. Лофштедт ([4/згеа! 1. Га гёдирИсаНоп зупопупицие де }сап де Меип дапз за (а- 
Фаспоа с \Уёзёсе // Меры Поюзласье Мшейипреп. 1976. Т. 77). 
„ также: 


(ТЕ), Ад., П, 2, ч. 246: Вейгацде 1 ве тосдие де тоу её ше гаше 
обирает смеется надо мной м обирает 


Ад., П, 2, у. 250: ап а шеа 4’ат НИ пе д’асопиалсе 
моею дружбою дружбой и знакомством 


22 Такой характер словоупотребления присущ Риппу и в целом - не только в тех случаях, 
когда он использует дублетные пары; ср., например: 


(ТЕ), Ад., П, 4, ч. 266: Ае.: оррогиле: Тъезрьо, }е 1 дцеггоу орромипетене 
ргит диаегио. (“двети”: 1377 (ТЕР)] 


Ты кстати: я тебя ищу. Тезифон, тебя-то я как раз и ищу. 


Ад., Ш, 2, ч. 334: $0.: ..ли Всего Вапс зе Ча’ 1юу Кизё ЦсИе де 1'езропеег. 
цхогет фосеге. (“Всие”: 1310 (М)] 


„чтобы ему можно было жениться на ней. | [Тот же смысл.] 
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23 Ср.: 
ДА музон 
ДА. 9.4.т.15 ы: Наыщыя аьяю) 


(ТЕ), ДА, У, 4, ч. 945: Ра.: Неиз, Сшеше, чи | Рини: Неоз, Сгетез, се дие 0 беталдез. 
9е78? Неоз, Хремет, то, что ты спрашиваешь. 
Ну, Хремет, что здесь думать? 

Ад., Ш, 2, ч. 326: $0.: Нет./ Рег. Рипа: Нет. ]е 818 регдие. 

Ох,/ Беда! Гм. Беда! 

Ад., П, 4, ч. 266: Ае.: Енет (=Эй!) Рини: Епиет... 


(ТЕ), Ад., П, 2, ч. 242: За.: Ней пи... Рини: Неу а поу 
Горе мне... Неу мне. 


Рипп также не раз переводит словом ‘поступай” латинское “азе” (“ну", “давай”), т.е. воспри- 
нимает это слово в его исходном значении - как повелительную форму глагола “ареге” 
(ср.: р “Азе терие” (Ад., П, 4, у. 271; “Ну, глупо"); “Рау зоетей?"; “Поступай глупо”). 

Ср.: 


Ад., Ш, 1, ч. 294: $0.: Зоше теапит Наао, 1 её |е зе01 гесопоп е1 гетебе 4е пез 
пзепагитя гетеФит. дощепга. 
В беде мне он лить утешение. (См. основной текст.] 


Ад., Ш, 2, ч. 299: Се.: Мис Шод еее... Наао, огез с папиепале а свое еп (1 ро... 
Дела какие! (См. основной текст.] 


Ев., \, 2, у. 851: С®.: Ега, (аси. Неаз, та дате, 31 эша. 
Да, госпожа моя. (См. основной текст.) 


Ев., ГУ, 3, у. 653-654: Ру.: Коваз пе? Нааз, ие Цез пЬШасюп8 ес рашез 1 пооз а 
Виписмит диет 4250 побз диаз пифеаз дедИ! | доппеез. 
Спрашиваешь? Наделал суматохи нам твой | Узы, какие мучения и страдания он нам 
евнух! доставил! 


25 См. соответствующую статью в словарях старофранцузского языка: СодеТоу Г. 
ПРусноппане 4е 1‘апсепле 1априе бапса!зе © 4е юз вез Фаесез ди ГХе аи ХУе зысЕ. 
Сотртепе Р., 1898. Т. 9; Тоег А., ГоттанзсА Е. Атгапзоевснез У/омефисв. УПезфедеп, 
1951-1989. Т. 1-9; ср. также: Стетаз А./., Кеапе Т.М. ПкЧоппаше ди поуеп йапсац. Р., 1992 
(здесь содержится только статья к первому компоненту словосочетания — междометию йе — 
“увы”, “ох”). 

26 Низиег Е. Олсчоппаие де 1а 1апвуе бгапса1е д ХМе мас. Сепёче, 1989. Т. 1-7 (репринт) 
(например: “Фие сВасип дапзе, №е!аз! 4’ип дюувих сеш!” — “Ах, пусть все пускаются в пляс с ве- 
селым сердцем!”; 15 Маедуегиег: Спапзопз грШоиЦез, Ш, 145) и т.д. Подобное употребление 
сохраняется и в дальнейшем, хотя остается редким, ср. соответствующую статью в словаре: 
“Ге Тубзог де 1а [апвуе папсмзе шЮгтаНа6”, где приводится следующий пример из переписки 
Ламартина: “М оз гезопз & Афёпез диеюиез сита: оп у ез юп в0тетев! © оп Ыка, 61а! Рагсе 
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Чие с’езё \е зе! рауз ой 65 Тшсз воет епсоге е татбеплет огёге её збсши” (Сотегр., 1832. 
Р. 296); другие примеры употребления “Ъаз”, которые цитируются в этом словаре, включа- 
ют, на наш взгляд, семантический компонент “сожаления”. 

27 ДА, \, 4, ч. 942: СЪ.: “Оцод, Сто?” (“Какое, Хритон?”); “Не]аз, Спю, дие! езой Ш?” 

28 Ер., ГУ, 3, ч. 663: Ру.: “Уве атаБо, пит зи?" (Взгляни, пожалуйста, там ли ом”); ср. пе- 
ревод А. Артюшкова: “Пойди, взгляни, пожалуйста”; “Не{аз, топ ату, гевагде 5’ уе”. 

29 Так, в одной реплике “Ъе!аз” передает латинское “еко” (“ву”, “что”, “эй”). Ср.: ДА, У, 
4, ч. 931: С®.: “Облат 19 зи,/ Оцод зрего. Вко, @с пи./ Ош еат гит?” (“Только бы богу бы- 
ло угодно и случилось так, как я надеюсь! Ну, как он там се называл?”); “Р1ме а Оки де се 
50й се дие }е езреге. Нез, ду тоу 4ие 4130и И 4е семе Пе?" (“Ну [= "Ъейаз"]), скажи мне, 
что он говорил об этой девушке...” — говорит в переводе Риппа старец, желающий обрес- 
ти утраченную дочь). Ср. также перевод латинских междометий “Вет” (“о”, “гм”) и “Беиз” 
(“эй”, “послушай”): 


ДА, \, 4, у. 928-929: Ра.: Нета./ Реги. Неда, {© 515 регди! 
Ох, Пропал. Пропал, увы! 

(Ср. перевод А.В.Артюшкова: Ой, беда 

моя!] 


Бв., [, 2, ч. 102: Ра.: Уегит Вецз, м, Вас ере Нааз, таз оу, угаутел! {е 1е БаШе та 5оу... 

СЫ теат азтлго Идет. 

Ну, хорошо./ Вот тебе мое слово. Увы, но тебе-то, в самом деле, в этот раз 
даю слово... 


30 Сы. об этом произведении: Евдокимова Л.В. Машга, Аг, пиано. Образ “совершенно- 
го” поэта в произведениях двух великих риториков // Перевод и подражание в литературах 
Средних веков и Возрождения. С. 381-411; см. также: Еудойтота Г. 1.’итаве ди "ройе раЦаи” 
дапз "Ге; Ооиге Ратез 4е ЕЪбюпдие” // 1е Моуеп тапсазз. Уо1. 51-53: Асез ди СоПодие имегпа- 
Чопа!, Оммегзие МсСШ, 2-4 осюые 2000. Мопива!, 2002. Р. 263-277; Ромае Е. Роёцдиез еп 
пюцуетет: ю Беац “З6Ыи” дез Оои2е Патез де Вубюпдие // Ешдез де [егез. 2002. М 4: РоёНдиез 
еп папицов: еле Моуеп Азе её Кепаззапсе. Р. 83-103; Еудойтота Ё. Оез Ооизте Батез 4е 
Кьбюпаце &1а Сотршшие: е ргоюпзетеп! ди 65а Пибгаге дапз 1а гбропзе де ]еап Кобепе! // ТЫ4. 
Р. 111-128. 

31 Цит. по: 1е; Роизе Ратез де Кьбюпдие / Вд. 1. Ванзыег. МоиИпз, 1838 (пагинация отсут- 
ствует). Приведенная цитата содержится в послании, завершающем эту переписку: “Шейте$ де 
гепуоу йпа! де Сеогре СпамеЦат а Ма1зие ]опап Кобетее, зёстёите де Мопзешлейг |е дис де 
Вошфоп”. Недавно опубликованное издание “Двенадцати подруг Риторики” осталось мне, к 
сожалению, недоступным: Сеогдез СвачеЙат, Геап КоБепег, Геап 4е Мопуеггати. 1ез Ооц2е 
Оатез де Арбюйдие / Вд. О. Соуие. Сепёче, 2002. 

32 Тощ 1алваве с1ебалЕ е51 арргоиуё раг ‘апбди! 6 Фи 1етрв ди: би Фсь роиг Гапсюги де 
сени ди! 1’а и, рошг [а гайзоп оц зещепсе ди’ сопбепе, её роиг 1а сопитише асоизиипапсе 4е рацег 
де зепз емеп4из” (Гафт: Р. [Це Сгапа ©! уга ап Фе реше пымопдие / РиБЦ6 ауес шиодиспов, 0062 
е! 2ювзаше раг А. Н&гоп. Сепёче, 1969. Р. 22). 

33 См.: “15 тоуепз (ептез зоп! сешх дш зоп( сотитилз е{ арриса ез (ап аих ВамНез дие их 
пюуеплез е{ 6аз5ез зибмапсе5” (Гафт Р. Ор. си. Р. 28-29). 

34 Сатира 1, ст. 106-107 цитируется в переводе М. Дмитриева. Ср. текст Фабри: «Е! зоуех 
семалз дие 1е ршз Беац 1апржфе дш зои, с’ез! 1е сопитил её апиНег ди! п’е& Фе Ваше 1еппез гор 
эсафтецх е1 езсште? ди 1абп, оц 4е Баз ептез Бафагез, оц пе зопе солей? ие еп ил Цец, саг сотте 
41с1 Огасе: “Ея тодиз ш гебиз, яние сегё бетаие Йпез./ Оцоз ига сигадие педии сопзимеге гес- 
шт“» (Рабг? Р. Ор. си. Р. 205). 
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(ТЕ), ДА, П, 1, уч. 329-331 
Ра.: Аш пипс ат, Сапле. 
Езо пеобаиат обйсиит Ней 
еззе Вот риго сит 5 п 
тегеагиг, ровоПаге 14 ртас!е 
рот! вЫ. 


Па.: Послушай-ка./ Пола- 
гаю я, ие должен благород- 
ный человек/ Требовать 


Ра.: Оцаз! ш Фсаз, Гаспит 14 
сопзШо по. 


Да.: Выходит, будто по 
моей указке сделано. 


ДА, Ш, 2, ч. 505 
Да.: Нацие Бегсе плат 
пиинге аодео. 


Да.: Так, черт возьми, мне и 


пикнуть нельзя. 


Сапл, езсоше тоу ташиепале. }е 
пе сие ропи дуе се вой о се 
фе Бошшье ВБеги де доплег иле 
спове де диоу Ип'а сиге... 


Харин, послушай меня теперь. 
Я ве думаю, что благородный 
человек обязан делать подар- 
ки, которые ему не приносят 
выгоды. 


А0531 сотте зе ш у0и4159е5 
@ге дие сесу а 046 (аЙ раг пюп 
сопзей, 


И ты, кажется, хотел бы 
сказать, что это было сделано 
по мой указке. 


А1л$ }е пеш озе Иибег пе Фге 
ип вещ п0ё. 


Так я ие носмею ни никиуть, 
ии сказать словгечко. 


Саплп, езсоше дощсетеп/ ]е 
пе сго!а ро! ргороз Япа/ 
Оше осе 6’Вотте ИБега/ 
5ой доппег се ди’ пе усий 
ропи... 


Харин, послушай, будь 
любезен./ Не думаю, что 
обязанность! Благородного 
человека/ Состоит в том, 
чтобы делать подарки, ко- 
торые ему не хочется де- 
латьъ... 


Аз! }е п’озе зещетеп{ Те 
ге ип зеш по ве Имег. 


Так я ие посмею/ Ня вик- 
муть, ии сказать тебе сло- 
вечко. 


Г.У. Лоутон не усматривает никакой зависимости АП от перевода Гильома Риппа, подчерки- 
вая, что ошибкм переводчиков были различными ([ам/оп Н.И’. Ор. си. Р. 358). 

36 Слово “рагабоЦе” (“притча”, “вымысел”, “выдумка”), употребленное здесь АП, нужда- 
ется в комментарии. Отстаивая достоинства христианской поэзии, Пьер Фабри, уже упоми- 
навшийся выше, пишет вслед за другими авторами, что ее украшению служат “притчи” 
(“рагафоПе5”), «скрывающие важные тайны под темной оболочкой. (...) Древние уверяют, на- 
пример, что Аполлон и его девять муз покровительствуют поэтам. Если греческое имя Апол- 
лон перевести на латинский язык, получится “Опкиз Оеиз”, что означает Единый Бог (...). 
Выходит, поэты и вправду находятся под покровительством Аполлона, иначе Единого Бога» 
(Рабм Р. Ор. си. Р. 12). В согласии с идеями своего времени Фабри понимает под “притчами” 
или “вымыслом” антикизирующий орнамент - например, имена языческих богов, которые 
следует толковать аллегорически. В “Прологг” слово “рагафоЦе” употреблено там, где автор 
рассуждает о свойствах правильной и украшенной речи, и можио было бы думать, что его 
значение близко к тем, которые актуализованы в риториках и поэтиках этого времени (в ча- 
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стности, у Фабри), если бы в самом стихотворном переводе оно не использовалось, причем 
неоднократно, в значении куда более сниженном и бытовом: “хитроумная интрига", “обман”, 
с помощью которого один персонаж комедии обводит вокруг пальца другого. (Нельзя не от- 
метить при этом, что интересующий нас термин каждый раз появляется в переводах как риф- 
ма к “рагоЦе” — “слово”, и таким образом, в какой-то степени вынужденно.) Не исключено, 
что, употребляя слово “рагароЦе”, АП имел в виду не аллегории, но хитросплетения коме- 
дийной интриги; быть может, в “Прологе” он воспользовался модным термином предренес- 
сансной поэтикм, не вполне понимая его значение, и вложил в этот термин иной смысл. 
Ср. использование термина “рагаБо[е” в переводах комедий: 


ДА, \, 4, ч. 925: $1.: Рабат икерим. Уе!а 1 сопитепсе ше ГаЫе (...) е уеШап 
мдепецх/ Сище (...) №оиз геразие де 


зренин 


Начал сказку! ря .) Вот начал свою 
ИННЫ ..) Кормить нас баснями. 


Примеры такого словоупотребления у АП постоянны. 

37 [е Лог п ве рммапсе © Пеиг 4е теюпдие / Кергодиспоп еп (ас-зипИё де ’6@оп риБИбе 
раг Алюше Угагд четв 1501: 2 уо!. Р., 1910. 

38 Параграф, посвященный синонимам, включен у Несчастливца в раздел о “недостат- 
ках" речи и следует непосредственно за определением апокопы (т.е. сокращенного написания 
слова: например, “опс” вместо “опсдиез”, “реш” вместо “раош” — два возможных написания 
слов “однажды” и “страх”). Краткая форма слова вообще-то может рассматриваться как изъ- 
ян произведения, однако удобна для автора, ищущего нужную рифму. По этой причине Не- 
счастливец благосклонен и к сынонимам: “Ашя 56 Ю0 юппепе, ргодшзеп(./ Регтецет, сот- 
тецепе, сопфшзеп/И Зупопитез раг 91сНопа/ Алал8 ат санопа/ Отез, рагеЦШез, зопаез./ 
Башуа]етиез оу зет МаЫез/ Сотте ау ВИ е! сотте пзиисюиг/ Мазие, гевепи, гесеиг, достеш/ Ои 
риздепе, Фзстей, зареп/ 1претщецх, за1ве © зс1еп:” (’Таким образом находятся, образуются, изо- 
бретаются./ А также действуют, способствуют, помогают/ Слова-синонимы./ Имеющие зна- 
чения/ Одинаковые, подобные, близкие./ Взаимозаменимые или схожие./ Как о том и сказал 
я: учитель,/ Мэтр, наставник, педагог, воспитатель/ Или еще: человек осторожный, осмотри- 
тельный, образованный,/ Изобретательный, умный и знающий”). Ср. также строки, которые 
Несчастливец посвящдет латинизмам: ‘Топ зе рец! ащег ое о15/ Ое 1ептез 1а0пз епие с1егз/ 
ДесЕг а сег зоиуемеНо!/ Маз епсоге {аш П р№шз цега/ Теппез ©1 аи5$1 риз арегз./ Аштетеп! пе зе 
догует тецге,/ 51 се п'е$ епите репз ехрегз..." (“Во всяком случае, если обращаешься к людям 
ученым./ Если человек образованный говорит со своим собратом./ Дозволяется порой пус- 
тить в ход латинизм./ Иначе надо брать слово более ясное,/ Более понятное./ Латинизмы до- 
пустимы только в просвещенном обществе”). 

39 Перевод “Девушки с Андроса” отличается наибольшим формальным разнообразием 
и наибольшей вольностью; в дальнейшем АП постепенно упрощаст стихотворную технику и 
и отступает от оригинала. Подробнее см. Экскурс П. 

Ср.: 


ДА, 1\, 4, у. 754—756: а.: Напанае/ Миит На, с'е8 роиг пге./ Ата вой 4ие,/ С'ез1 юп 
уего, итридемег тиЦег 51 (аси/ Мегешпх? ойсе/ Ое тегештсе/ Роиг Поппеиг Фашигиу 
безсоайге. 


Ха-ха! Разве странно, что женщина- Ха, ну, смех./ Ровно так говорят/ И 
блудница/ Так бесстыдно поступает? поступают обычно блудницы./ Чтобы 
запятнать порядочных людей. 
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ДА, ТУ, 4, ч. 751: Оа.: Осла ез 4004 горо? — 
Му.: Ап. 


Дав: Будешь отвечать, что спрашиваю? 
Мисида: Ох! 


Ад., П, 2, у. 242: $а.: В! ши... 


Горе мие... 


Ад., Ш, 2, ч. 326-327: 50.: Нет./ Рети, диа ге? 
Ох! Беда! За что? 


Да.: Ру, М, ш поцз } дов де/ Се дие © 
детапде. 

М}.: Нез, Зиге./ Та о ез ца Ъоп уаШали 
пишете. 

Дав: Скажи, Мисида./ Отвечай, что спра- 
шиваю. 

Мисида: Увы, господин,/ Вы столь добры... 


ео И ОВ БЕНЯ 
рагоПев 'евсоще. 


аб мые 


41 Ср., кроме того, переводы других эллиптичных конструкций: 


Ад., П, 2, ч. 244: $а.: Рода п? 


Ад., П, 2, ч. 246: $а.: Миздиат ао. 


Никуда не уезжаю. 


ДА, М, 3, ч. 875: Ра.: Ма ргае@сати. 


Сем ЕасЫпиз п’а диеюие Вотх/ Бе пе гафаце 
де топ сопиие/ Опе 1а рисеПе па’а соиз16/ Га 
тоуц&, }е 1’ау Беп пов. В! в004 65 15 лез 
суще. 


Этот Эсхии безо всякого стеснения/ 
Норовит заплатить мие вдвое меныше/ Того, 
во что стала мне рабыия,/ Я ведь вижу,/ Всё 
на это указывает. 


В роипа! ри! дие {е пз’у пес/ Ел аисип Бе 
© п’угауатац/ 11 ие }е уонтау/ 
Сопите 4е се саз сцеугау/ Е! се де из 0се сп 
ага. 

Раз уж я вмешался в это дело,/ Никуда не 
поеду/ Торговать, пока ве пойму,/ Как из 
этого выпутаться/ И что об этом скажет суд. 


[ез Копипез © алз/ Ош Феи зап 
доеие доцМапсе/ Оце пес дс се Цеи ку/ ЕЦе 
©81 её поигпе Фепгалсе,/ ]е п’еп ау абс 
сорпо!азапсе/ 51 поп раг © сопитип гаррог/ Бе 
ритеше 4ш де за па1залсе/ Глел! ао фетпе 
тесоп. 

Так люди говорят,/ Уверяют, что она 
местная./ Здесь росла в детстве./ Знаю об 
этом со слов/ Тех, кто хорошо помиит о 
том./ Где она родилась. 


Ев., Ш, 5, ч. 550: С®.: Рго )лирриег 
Клянусь Юпитером 


Раг ириет 4ш зе1улепе апх сдешХ... 
Клянусь Юпитером, который царствует на 
небесах 


Ев., Ш, 2, ч. 466: Ра.: Ветсе 
Именем Геркулеса 


(ТЕ), ДА, 1, 4, ч. 770: Му.: Оз ро! Бабео 


8табаз 
Поллукс, благодарю богов 


Ро! }е ге (ое а семе 05/ Гау гепфи вгасез аох 
Ффеох 


Поллукс, клянусь, что в этот раз/ Я благо- 
дарна богам 


АЛ постоянно переводит лат. “Тегсю” именно так. 

75 Ср.: Ае.: “ Сирю: уегит Вос тИи тюгаез:/ ТИспа © Вутепаеит дш салеаг” (Ад., У, 7, 
у. 904-905; “Стремлюсь./ Да вот задержка у меня: флейтистки нет./ И гименей петь некому”): 
“ВЕ те паг4е дас {е пе оуз ыиуге/ Са тумсше с 1а 1уте/ Спашалз диеиез спа! пирая[” (”Тяну./ По- 
тому что не слышио ни флейтистки, ни лиры./ Играющих брачную песнь”). Ср. цитируемый 


выше перевод Риппа (примеч. 13). 
76 Ср.: 


Вв., Ш, 5, у. 583: СЪ.: ушро м соло веде 
девушка сидит в запертом покое 

(ТЕ), Ев., Ш, 5, ч. 598: Ап.: ПафеЙина 1епете 
держать опахало 

Бв., Ш, 5, у. 602: СЪ.: Во Штиз зресю с рег 
Пазейит 

Искоса гляжу так сквозь опахало 


Вв., Ш, 5, ч. 603: С®.: Резвшита овбо обо 


Закрываю дверь на задвижку 


Га рисеЦе БеЦе а тегуе е/ Азцзе с деда: © 
соасвуе. 


Моя несравненная красавица/ Сидит в 
запертом покое. 


Теа ипз Пафе! её успкт 
держать опахало и махать им. 


Вл гебагдапе рег |’а4уепоуге её Пафей 
Глядя сквозь веер и опахало 


Га оц }е уоу езе цаз решвиЮ./ Упз уеттош оц 
ца$ герази[е/ Ое диоу оп реш роиг $'епйептег/ 
Вл иле свальее Гиуз {еплег, 


Смотрю и вижу задвижку./ Засов или крю- 
чок,/ Которым можно закрыть дверы/ И за- 
переться в комнате. 


п опущенные в отредактированных прозаических фрагментах: 1) 1, 1: у. 116 
(50.: “Нет дшЮ е{7” $1.: “$сез” — Сосия: “Гм... Что такое?” — Симон: “Вот что”); ч. 137 ($0.: 
“Оша 2137” — Сосия: “Что ты!”); у. 141-143 ($0.: "Веме ршаз” - “Это правильно” и т.д.); у. 149, 
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42 "Атопгв, атомг, раг юа опугаре/ Тоизоогз уеллети! еп бл де изаре/ Рог ип8 раза выде 
доцкеиг=”; Ад., Ш, 2, ч. 329-334: $0.: “АВ./ Ме пзегат” -“Ах,/ Я несчастная” и т.д. В этом слу- 
час, как и во многих других, приведенная французская цитата не имеет соответствия в орига- 
нале. Здесь и далее мы сопровождаем такие цитаты отсылками к латинскому тексту коме- 
дий, указывая акт, сцену, номера стихов, а также начальные слова латинских монологов ив 
реплик, вольный перевод которых мы цитируем. 

43 Му.: “Запз юуашЕ атоиге пе уе! пеп”; ДА, № — у. 716-722: Му.: “МП пе еззе ргорй- 
ит” (“Есть ли в человеке что-нибудь постоянное?”) и 

44 “Маз И (аи Боп ргечепи |’Пемге”; Ад., Ш, 2, у. 54 355: $0.: “Ргореге ш” (“Поспешай” а 
т.д.). См. также: 


Мал рапуе ея Бопле а деНепаге,/ Се ЧИ оп раг 
соттий изаее. 


Как говорится./ Лучше синица в руках, чем 


Ад., П, 2, ч. 221-222: $а.: Стедо 1вс, ес.; 


Верю... 


ЗИ Е Е 
© за1зоп. 


Поспешишь — людей насмешишь. 
(Коицовка реплики и всей сцены.] 


Ад., П, 2, у. 253: $у.: Рацарег шапе. 


Подожди чуть-чуть. 


Ад., П, 2, ч. 271-273: Ае.: Азе, пере, ес. 
Ну, глупо. 


П (аи Боп рееуети [е етрз. 
Готовь сани летом. 
(Концовка реплики.] 


Ев., Ш, 1, ч. 418: Сп.: Оша м ее? Упв 1! Босап/ Ме ашеп гезропзе пе бетуе:/ 


Аз3е5 еп ауой роиг за рап. 

Бритва скребет, а слово режет./ Припеча- 
тал. 

(Концовка реплики.) 


А как иначе? 


ДА, ТУ, 2, у. 707: Ра.: Езо Капс узат. Атомшг, ап! ез а бош ег,/ Атюиг, (ат сз а гс- 

бошег,/ А д! пе оцуе 3 пюуепа/ Ве заве- 

поет тевенес) Оивак ой све еп уепи А 

раше в’еп реш оп овег. 

Любовь, любовь, тому, кто/ Не в силах тебе 
Надо тебя страшиться/ Или 

гнать прочь./ Тот, кто попал к тебе в плен./ 

Не вырвется на сзободу. 

(Концовка реплики.] 


Пойду ее проведать. 


ДА, У, 4, у. 907: Ст.: Еуепи, ес. Раг саз отоиз зопе сопёиуз/ Тоцз |ез #3 де 
Витале пацие. 

От судьбы не уйдешь. 
(Концовка реплики.] 


Вышло так. 
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Ад., Ш, 2, у. 335-336: Се.: Вга, 1асгатаз тие, | Роиг1асийлюг е! зоизриет/ Аисип Бег пе реш 
ес. : 


ргосигег 


Госпожа, не плачь... 


Ад., 1, 1, ч. 26-81: Му.: Зюгах, ес. Мешх уащагой Пазснег |е ЦсоИ А 5оп спеуа] 


ое раг1е сой $е емгалеая1. 


Не перегибай палку. 
(Середина монолога.] 


Сторак... 


4$ Ад., П, 2, ч. 228: ба.: “О зсеега” —“О, злодеяния” и т.д. 

46 “Ргепиег и уешх доппег емепаге” (“Во-первых, ты утверждаешь”); “Рош сепал ющез 
сез рагоез/ Кеюштеги а сопсшзюп” (“В самом деле, все, сказанное тобой./ Подводит к заклю- 
чению”); Ев. [, 2, у. 155-161: РВ.: “Аг еёо пезсфат” (“А я не знал" ит.д). 

47 Сам. [, 1, ч. 67: СВ.: “Мшпоцат ‘ат тапе” - “Как бы рано” итд. 

48 ДА, У, 3, ч. 872: Ра.: “Ош$ те уок?” - “Кто звал меня?” 

® “]е Ю гедшег ая:./ Е! да де па палабос/ Сотиессе |'пигодисноп:/ № сеЦе пеп, ду уегиё./ 
Бес1аке юпа имепсюп./ Ехросе раг тдисной/ Тоиз 1ез рота 4е ва уощепМ”; ДА, ТУ, 2, ч. 709: Ба.: 
“Нито ебат папа!01:3 лофи пи шшит” - “Вот уж приступает к введению в рассказ”. 

50 Ср. перевод А.В. Артюшкова: “А впрочем, вот тебе мое условие:/ Услышу правду — 
молчалив и скрытеи я./ Кругом в дырах, повсюду протекаю я./ Молчанья ждешь, так правду 
говори, смотри”. 

51 СодеГоу Е. Ор. си. Р., 1902. Т. 10. Р. 443. 

52 (угапде епсусюре@е еп 31 уоштез (1885-1902), гёаНзёе раг ипе ос 4е зауагиз её де репз 
де ]еитез (доступна в интернете); Сгапб #споппате шууегзе! ди ХТХе все (Гагоиззе); Тгёзог де 
11 апие балсазе ди ХГХе © ХХе зас (статья “тшлыяе”). 

53 Ра.: “Иплю пиЦогит афигог” (Ев., Ш, 1, у. 409; “Вовсе ни с кем”); “А 1а геаЦе успи/ $1 
сеПиу уй ауесдиез юу/ Де пе ат?Фиге рони ди’ зой гоу/ О‘амсилз Вопипез. Саг [оНе зтапде/ Ез1 а шу 
ризаи`Й пе еталде/ Ауош дие ‘оу еп сотразше/ Ош ез рт де юще ГоПе,/ Содиап, езошгду, 8Ю- 
пеих/ Е: пе уоуз раз деуапи (ез уешх/ $е га1Щег Фе 1а содиаге” (“По правде сказать./ Не думаю, 
чтоб ои был королем,/ Если он с тобой зодит компанию,/ Видно, он совсем сошел с ума,/ 
Если ты у него в друзьях./ Ты-то - отпетый дурак,/ Тщеславный трусишка,/ Тупой, как пень:/ 
Не видишь, что тебе в глаза смеются”). В издании А. Флекайзена эту реплику произносит 


54 Ср. дмалог Дава и Хремета, который не имеет соответствия в латинской “Девушке с 
”; Ра.: “Маз аи юп се зоп( 1е5 оЙсез/ Е1 [ез (асопз де тетецлсев/ Оша еп ег таЦсез © 
огдиге/ 12 ог шпв епГал! д’ауалоие./ Роиг © поштг ©! роцуетег/ Аи ршз рагеп е чот: Фоппет/ 
ГУзал! дце с'езе за репииге". СЪ.: “С’ея сопапец, 1а ргорге папие/ её тегенсез уоугетеп Оцап! 
Их 001 аисипе ропиге/ е доплег аи рмз аррагепг" (Дав: “Хитрые и нечестные/ Блудницы всегда 
так поступают, такая у них повадка./ Если нагуляют ребеночка./ Тут же подсунут его тому, 
кто им подвернется./ Твердя, что он н есть отец". Хремет: Точно так./ И впрямь, блудницы — 
таков их норов -/ Нагуляют ребеночка/ И подсунут первому встречному”). Этот обмен реп- 
ликами, сочиненный АП, помещен между вольным переводом ст. 756 (С®.: “АБ АлёпазГ” - 
“С острова Андрия” ит.д.) и ст. 757 (Ра.: “Адеоп у1етиг” — "Мы, кажется, стало быть” и т.д.; 
ДА, 1\, 4). 
55 Ср. вольный перевод монолога Симона: $1.: “ Коваз?” (”Спрашиваешь?” и т.д.) (ДА, 
У. 4, ч. 909-912): “ № {ых ш раз пипЬег еп башШде/ Деппез Боттез адоезсепз/ Ош 300 4е сот- 
рехюп сваше./ перв е де реш де зепз (...) 2 001 поип!з еп НБегё/ Е: дшегетм дез тоуепя сша 
сепз/ Роиг детепег топдапие (...} Ти 1ез десоуз еп рготесими/ А ющез Бешгез сЫепз е! оузеашх...” 
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(“Разве ты не вводишь в обман/ Горячих, неопытных и/ Неразумных юношей? (...) они воспи- 
таны в холе./ И им потребно немало средств/ На всякие утехи./ Ты то и дело манишь их псо- 
ВОЙ и соколиной охотой..."). 

56 Ср.: СЬ.: “Оша ш Афепаз шзоеп5?” (ДА, У, 4, у. 907: “Как ты вдруг в Афинах?”): 
“... ие аташе/ Уеце па ргапде деи 6/ Еп сез4е герюп 1отиае...” (“Что тебя привело] В та- 
кую даль/ В твоем-то возрасте?”). Ср. ниже: Сг.: “Вуепи” (“Вышло так”): “СЬгетез, м детап- 
дез роиг диоу/ Еп Афепез уепи ]е 5щ3,/ Уеи 1а бе ше де тоу/ Е: де а раше те сопацуз...” 
(“Хремет, ты спрашиваешь меня./ Что меня привело в Афины/ - Ведь я стар/ И едва тас- 
каю ноги...”). Жалобы Демеи, которыми АП дополнил перевод его монолога (Ад., \, 4, 
у. 854-861), перекликаются с позднесредневековыми произведениями мизогинной темати- 
ки: как и лирический герой Эсташа Дешана, Демея утверждает, что жена отняла у него “вое 
силы” и что он изнемог из-за непосильной заботы о детях. Здесь АП несколько сближает- 
ся с французской средневековой поэзией сниженного регистра; такие случаи в его перево- 
дах немногочисленны. 

57 См. нашу статью 1. 

58 См.: Вип4ати С1. }еап 4е Мел 1 еап 4е У\влау, падисчеитз де ’Ериота ге! тИйиатз 4е 
\Уврёсе: Сопилбиноп & 1'Ызюие де 1а падисбоп аи Моует Азе // Ешез 4е Лапбие ©! де Нибгабите 
{Гапса1чез оНецез & Апагё Тату. Мапсу П, 1980. Р. 51-69; ср. также издание этого перевода: 
С Вутез Науе Уедесе Фе 1а спозе де спеужепе / Тгад. раг ]еап де У1влау; &#6о0п спбдие ауес пио- 
дисцоп её соттетмайе раг еепа 164. НезшН, 1982. О прологах Жана де Винье см. также: 
Стойу-Мадие С. Сопматиез её уапапез де 'ехотде сЪех ]еап де У1блау // беиПз де ’сеиуге дап |е 
ехю тёфбуа. Р., 2002. Т. 2. Р. 37-58. Впервые обзор переводов Жана де Винье был дан 
К. Ноулз: Кпон{е; С. Леап 4е Увлау. Уп падисмеог ди Хе асе // Вотата. 1954. Т. 75. 
Р. 417-423. О переводах Жана де Винье см. также: Сохтал М. Тве Ш ог Аехапдег Ше Отег! п 
]Леап 4 Ублау Миох маопа: Ше ргоБет оЁ ехшм едфичаелсе // Утсеп! 0Г Везиуаз апд 
Аюехапдег Ше Стеае. 1986. Р. 85-99; Вгил [.., Сазавпа М. Роиг ипе 6оп ди Мпоп Ызюпа! де }еап 
де У!блау // Котата. 2006. Т. 127, М3. Приношу благодарность авторам последией статьи, по- 
зволившим мне прочесть ее до появления в печати. 

59 Содетоу Е. Ор. си. Р., 1881-1902. Т. 1-10. 

60 У/агфиге М. ъоп. Егап26азсНез вмутоюрчсьез У/бпефись; ТШЫтбет; Вазе], 1948-1997. 
Зиррётеги ал мене Ацзвабе дез ЫБПоргар све; Ветейез (...) уоп М. Нойеп. Вазе!, 1989. В хо- 
де работы концепция словаря менялась; в настоящем своем виде он является этимологиче- 
ским и историческим словарем романских языков и диалектов. Слова из перевода Теренция 
большей частью даются в этом словаре с пометой “1539 год” и сопровождаются следующей 
ссылкой: НапдзоилЯцсве Маепаеп, уоп А. Рефош[е. Помимо указанных мы использовали 
также следующие словари: ТоШег А., [оттапсй Е. Ор. си.; Сгетаз А.}., Кеапе Т.М. Ор. си.; 
Нивиег Е. Ор. сй.; Тгёзог Це 1а 1апвие бапсазе ди ХГХе ©! ХХе вс (1789-1960) / Зоиз 1а Чигес- 
Чоп де Р. [тпбв. Р., 1971-1994. Т. 1-16 (каждая словарная статья содержит развернутый исто- 
рический экскурс, включающий не только историческую справку о французском слове, но и 
о его этимоне; словарь доступен в интернете); 0: 51е/ало С. Окцоплаие дез юсипопз еп пюуеп 
гапса5. Мопиёа|, 1991-1993. 


(ТЕ): Ад., П, 4, ч. 266: 1е рзит диаейюо Узи зшз а Вешге Всце/ Роиг ‹е уеойг, саг }е1е 
9цегие 


тебя-то и ищу Вышел из дому вовремя,/ Чтоб тебя 
повидать, ищу тебя 


52 Помимо примеров, приведенных в предыдущем примечании, ср. также: 


Ад., ГУ, 2, ч. 284: сит Ша е шов оЩеса Гу даеце/ ЕЕ ауесдиез еЦе (е оЩее 
с ней насладись там внутри предайся утехам/ И с ней насладись. 


Ад., 1, 1, у. 49: [п ео ше оШесв... Вл {сеЦиу зе е ше оШес(е/ Ви юошщетеп! те 
дбеюме. 


В нем одном моя услада,/ Все мои утехи. 


В нем моя услада... 


алерог/ Соцуеп е1 реше пеПе 
тайный закоулок и маленькая улочка 


63 Ср. также другие латинизмы, значения которых определяются контекстом: 


Ев., У, 2, 859: сопзегуат Сопзегче? В: ри! е5зе гачоп/ Оце 0 1*а1а53е$ 
щ4епде!7/ Совзегуе? У а 1] роше де дапзетг/ Ое 
‚юисКег впе зегуйеиге! 

невольницу Невольницу? Но разве это причина,/ Чтоб 
наносить ей оскорбление?/ Невольницу? Да 
разве во вред распустить руки./ Когда перед 
тобою рабыня... 
(Выше прозаическая ремарка также объяс- 
няет значение неологизма: 
Руша соштоиззее 46 се дие СЪегеа Фи ди’ 
сиудок 4и'е Пе би зегупеиге © п" св рош! де 
дапбег. 


Пифиада была разгневана словами Хереи, 

‚ что девушка - рабыия и 
потому в его действиях ие было инкакого 
вреда.] 


Ев., Ш, 5, ч. 602: Аба сгситереско... Гаусуе еп петойе/ Ое герагдег с! ехрюгет/ 
Тоцез с1о8ез а гезагдег,/ ]е сгсилерене, © 
терагде/ А ющез спо8е8 


Обвожу все взором... Я не забыл./ Что надо все оглядеть и иссле- 
довать./ Увидеть,/ Обвожу все взором, смот- 
рю/ На все... 


Ад., П, 1, у. 159; Опцапаиат вофения Оцоу дие баппю зой зеЦезе,/ Нотте де юш 
та! ее 6/ АШПеп © рал 6е рейки 

Хоть он злодей Хоть Саннион и злодей,/ Человек замаран- 
ный./ Сводник, погрязший в грехах 
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Не испугался ли моей ярости? 


(В тексте вместо фр. “земсе” — “зетсе” и 
вместо лат. “зеушат” - “зетвалл”.] 


64 Ев., ГУ, 3, у. 647-648: Ру.: “Ош пипс 31 дет п ./ ЦЕ езо опа Гасце Ш осиюв мо 
ет уевебсо” (“Только попадись ты мне./ Мерзавец, я вцепилась бы в глаза твои бесстыжие”); 
АЛ: “..де № пгоиуаззе/ Оше ауесциез опре шуо5зе/ Ашх уеох 4’ипз # бтапе успебаие (...) Оше 
р ху ет в а ен 

Ср.: 


Ад. Г, 2, ч. 113: № пе обитдаз Фе Вас ге Тощ се дие ш дуз п’е& дие ует!./ Ме те 
заер1из. оБипде ройи 31 зоцуепИ Ое сеше срове... 


Больше мне этим не докучай. Все, что ты говоришь, - пустое./ Не докучай 
мне этим/ Столь часто... 

Вв., Ш, 5, ч. 554: говиапво омилбм те ялуе еп детапдап Оц аисипе спове 
обилдале 

спрашивая, докучает идет за мной, выпрашивает что-то/ Или 
канючит 

Вв., Ш, 4, ч. 645: ва псатои Цаеи № Му6/ Га муегае ег ТВлуз бесеше 


надругался он надругался над девушкой м обманул 
Фаиду 


65 Стета; А.., Кеап ТМ. Ор. си. Наиболее раннее употребление, согласно словарю 
Э. Юге, встречается у Лемера де Бельж, в его “Прославлении Галии и Франции” (“Шизхгацопз 
4е Саше се де 1а Ргапсе”) (1510-1513). РЕ\! также датирует это употребление началом ХУ] в. 
Другие словари его ие отмечают. 

67 Ра.: “у Сапфагату ЗиЙатгстиват” (ДА, ГУ, 4, ч. 770; “видел Кантару,/ В лохмотьях”); 
““Роиг ющ угау фе уу асе а Расе/ Опе уеШе зийагстее” (“Сам видел своими собственными гла- 
зами/ Суффарщииную старуху”) 


ста . 
68 Ср. также другие латинизмы, употребленные в контекстах, не проясняющих их значения: 


(ТЕ|, Ев., Ш, 1, ч. 426: рШратепции 
мясного 


Ез., Ш, 1, ч. 430: НЪего Вей адоезсети 
свободному либерту-юнопе 


(Возможно, что в издании, с которого АП 
делал перевод, вместо “ШЬег” - “свободный” 
стояло слово “ПБепиз” - “вольноотпущей- 
ник”.] 


Ев., ГУ, 3, у. 646: 1рват сарю сопзсий В: адопочиез раг юз сцеуеих/ Га сопсва ю 
таШешеих/ тбате, тазйл еогазе, 


растрепал ей волосы Злосчастный негодяй, бешеный пес/ Ее за 
волосы коищидировал. 


69 Зу.: “бупасе..” (Ад. У, 1, у. 763): “Раг Феи, Зушсе..." (“Боже, бушке...”). 
0 Ср. также: 


Ад., П, 2, ч. 251: $а.: Метогет пе ФСез еззе | Емге пезтог с! авотеаЫе те Фигаз. 

её сташит. 

Скажешь, что умею я благодарить и Скажешь, что я человек благодарный и 
ПОМНИТЬ. телюг. 


Ев., ГУ, 3, у. 644: Ру.: Носте ат аибах Маз п’ез1 1] раз Меп усецх,/ Вел аидах с 

Гастиз (асеге еззе аси! Ыеп аззеигау/ О’ауой Гай ресые 1 Воеих! 

Такой наглый поступок осмелился Ну разве он, совершивший/ Такое гнусное 

совершить! дело, - /Не порочный человек./ 
Самогвадеянный и аидах? 


71 [ТЕ]: “Неге глме тепиз бей Вад роши дат асбит е81, Нега, диапдо убит оаит езг” 
(Ад., Ш, 1, ч. 295-296; “Госпожа, едва ли с твоей дочерью, над которой было совершено на- 
силие, могло случиться нечто лучшее”); “Дате, 1 п'еми зсеи пиешх адуепи/ Тош! Шеп гефаго4 ©! 
совлеи./ Оше ата Це 1 е31 адуепи./ Опал! ао усе д аррицепИ А сеЦпу зе] ди! 1’егихецеп!/ Е! риз 
дме1е саз 5'е81 оПег/ $оп Поплеит е1 Меп гесоцуеп/ Ех Е беп п’ел реали езте тоизге/ О’ауой ип 
41 е1 31 Беаи репёге” (Госпожа, если взвесить и разобрать все,/ С твоей дочерью не могло слу- 
читься ничего лучшего,/ Нежели то, что случилось./ Ведь насилие - на совести того, кто со- 
держит девушку./ Благодаря представившемуся теперь случаю (т.е. будущей свадьбе. — Л.Е.) 
ее честь будет восстановлена./ А вместе с ней и твся:/ Что может быть лучше, чем иметь 
столь прекрасного зятя?”). 

й Ср.: 

Ад., П, 2, ч. 210: $у.: Тасе, ефопе! соауешат | Тауз юу, Трезрьо, е смепёгау/ А се саз, с! #1 
го Вел. 


реит. сопуеибгау/ Моу тебше сеЦиу 


Молчи, я сам с ним встречусь. Молчи, Тезифон. я сам позабочусы Об этом 
деле/ И встречусь со сводииком. 


Вв., Ш, 1, ч. 407-408: Сп.: Керет еерапет 
паггав. 


Ты говоришь, король - человек тонкий. 


73 Ср. ассизануиз сит шбшвуо после глагола речи: “СаталЕ отиез пФ блиязите Г[аспит 
еззе” (Ад., 1. 2, ч. 91-92; “Кричат все: возмутительный поступок!”); инфинитивная конструк- 
ция во французском: “Маниелат юиз сопке шу спеп/ Взие се {аи п щпетем” (Теперь все 
против него ополчились: возмутительный-де поступск!”). 
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Ев., Ш, 5, У. 550: С®.: Рго дарриег Раг Лириег ди! зеёулепе ах сешХ... 
Клянусь Юпитером Клянусь Юпитером, который царствует на 


Ев., Ш. 2, ч. 466: Ра.: Ветсюе 
Именем Геркулеса 


(ТЕ|, ДА, ТУ, 4, ч. 770: Му.: Риз ро! ВаБео Ро! }е дме де а семе ю5/ ау тепба вгасез их 

ятаназ феих 

Поллукс, благодарю богов Поллукс, клянусь, что в этот раз/ Я благо- 
дарна богам 


АП постоянно переводит лат. "Тегсе” именно так. 

75 Ср.: Ае.: “ Сирю: уегат Вос пи тогаем:/ ТЬ ста 1 Бутепаеши ди? салеог” (Ад., М, 7, 
у. 904-905; “Стремлюсь./ Да вот задержка у меня: флейтистки нет,/ И гименей петь некому”); 
“Ве те тагде ое © пе оуз 6гиуге/ Га тумсше е Па 1уге/ Спатапз дшеюиез свап: пирба!” (”Тяну./ По- 
тому что не слышно ни флейтистки, ни лиры./ Играющих брачную песнь”). Ср. цитируемый 
с д Риппа (примеч. 13). 


Ев., Ш, 5, у. 583: СЪ.: уно м сопса\ зе6её | Га рисеЦе ЪеЦе а пегусШе/ Аззе ем дедапз © 
соваауе. 


девушка сидит в запертом покое Моя несравненная красавица/ Сидит в 
запертом покое. 


(ТЕ), Ев., Ш, 5, ч. 598: Ал.: Пафейишия цепете | Теах ипз Пае! © чепкт 
держать опахало держать опахало и махать им. 


Бв., Ш, 5, у. 602: СЪ.: Взо Штиз зресю с рег | Вп герагдаги рег ’а4уепгоуте её ЙаБе! 
ПаБеНит 


Искоса гляжу так сквозь опахало Глядя сквозь веер м опахало 


Ев., Ш, 5, у. 603: С®.: Резвшита овцо обо Гао ре уоу езае ца резвиЮю./ Упз уетош ои 
ца герази[е/ Ое диоу оп реш роиг з`епйептег/ 
Вл иле спал ее Гоуз (еплег, 

Закрываю дверь на задвижку Смотрю и вижу задвижку,/ Засов или крю- 


чок,/ Которым можно закрыть дверь/ И за- 
переться в комнате. 


П Реплики, опущенные в отредактированиых прозаических фрагментах: 1) |, 1: у. 116 
(50.: "Нет диб ез{7” $1.: “Зсз” — Сосия: “Гм... Что такое?” — Симон: “Вот что”); ч. 137 (50.: 
Си! 2187” — Сосия: “Что ты!”); ч. 141-143 ($0.: “Кеме ршаз” - “Это правильно” и т.д.); у. 149, 
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150-154 (обмен репликами между Сосием и Симоном). Стихи 155-170, завершающие рассказ 
Симона, переданы сокращенной и упрощенной парафразой: опущены все “оживляющие” 
реплики Сосии, а также реплики, в которых рабу Дазу дается негативная оценка. Сокраще- 
ния обусловлены, вероятно, теми трансформациями, которые претерпевает в переводе фигу- 


раба. 

78 См. соответственно ст. 363 (Ра.: “Регре” -“Далыше”), 365 (“Марлот рпши” - “Важный 
знак”), 363 (СЪ.: “Кесе @с15” — "Ты прав”). 

7 Тот же стиль отличает, в частности, и монолог Памфила, которому придана форма не 
вполне регулярной королевской песни (это м енЫ является амплифицированным пе- 
реводом ст. 694-697: “Мужа, рег отт ПЫ а4лно 408... " _ “Мисида, заклинаю тебя всеми бо- 
гами” и т.д.): Памфил называет даму своей “высочайшей повелительницей” (“та дате зои- 
уегпе”) и сообщает, что ему “Единый ее взгляд милей (...) Всей мирской славы” (“Тале зеще- 
0360: пб герат4 Це 323 уешх/ Риз т’ея римзате дие 1а вюше топдапе”). 

80 Реплики, подчеркивающие куртуазность влюбленных и силу их чувств. В 5-ю сцену 
| акта между переводом ст. 267-270 (реплика Мисиды) и ст. 270-276 (реплика Памфила) АП 
вставляет две реплики этих же героев — симметричные двустишия, соединенные опоясываю- 
щей рифмой. В ту же сцену после перевода ст. 276-277 (реплика Мисиды) АП помещает 
реплику Памфила, отвечающую ей по содержанию и форме. Во 2-ю сцену П акта между пе- 
реводами частей ст. 361 (краткие реплики Памфила и Дава) АП вставляет две двустишные 
реплики этих же персонажей, соединенные перекрестной рифмой. В 3-ю сцену П акта между 
переводом ст. 385 м 386 (реплики Памфила и Дава) помещены еще две отвечающие друг дру- 
гу реплики этих героев. Примеры можно умножить. 

81 Восхваление Дава. В 1-ю сцену П акта между переводами ст. 335-336 (реплика Памфи- 
ла) и ст. 336-337 (реплика Харина) АП помещает еще две реплики этих же юношей, превоз- 
носящих ловкого раба. Во 2-ю сцену П акта после перевода ст. 352 (реплика Памфила) 
АП вставляет реплики Дава и Памфила, причем Памфил называет раба не иначе как своим 
“дражайшим и совершенным другом" (“Дауиз, топ спег ату ра Ма!”). Практически весь финал 
этой сцены также сочинен АП. После перевода ст. 373—374 (часть реплики Харина) АП вста- 
вляет две реплики Памфила и Харина, а также самого раба. Здесь Памфил уверяет, что Дав 
спас его от смерти (“Дауиз, ’ечоуе а топ Путё,/ Маш раг па уепие )оуеизе/ Ти т’аз де |а топ 
деНугё” — “Дав, я ждал смерти,/ Но твой нежданный приход/ Спас меня”), а Харин предстает 
как куртуазный влюбленный (“Ое 1а БеЦе пезргастеизе {е геашег усои е дощх ташлйеп” — "Жа- 
жду узреть сладкий лик совершенной красавицы”). Примеры можно умножить. 

В 3-ю сцену Ш акта после перевода ст. 533 АП вставляет несколько реплик Хремета 
и Симона, образующих рондо. В 1-ю сцену [\ акта между переводом ст. 649 и 650 АП поме- 
щает три реплики юношей, обменивающихся колкостями. 

83 Напомним, что перевод этой комедии у АП имеет прозиметрическую форму, причем 
прозаические фрагменты представляют собой отредактированные части перевода Риппа (см. 
нашу статью 1). О функциях прозы и стихов во французских прозиметрах ХУ\ в. см., в частно- 
сти: Раиуоё М. Ое 1а заплта & [а Бегрепе. (е ргозитёце еп Ргапсе е1 5е5 тодёез. Р., 1998. Ср. так- 
же: Еудойтота [.. Цез рговитётез {тапса!$ ди ХУе зас: де Гехргеззуиё Фе [а ргозе & [‘ехргезз1- 
УНЕ ди уегз // Асаз ди ХХШ Сопртезо Ииетгпасюпа! & [408560са у ЕГПоюЮра Коташса (Зайатапса, 
24-30 зере. 2001) / Е&. Е.5. Мие. ТВЫпетп: Мах Метеуег Уейах, 2003. \о1. 4. Р. 295-307. 

84 Прозаическую форму имеют рассказы Симона о детстве Памфила (перевод ст. 51-59) 
н о похоронах Хрисиды (перевод ст. 106-124), рассказ Памфила о болезни и смерти этой кур- 
тизанки (перевод ст. 277-285; к последнему после стехотворного фрагмента присоединяется 
прозаическое заключение: перевод ст. 297-299). 

85 Мы обозначили лишь тенденцию: некоторые монологи или реплики, достаточно на- 
пряженные и далекые от повествовательной интонации, также могут иметь прозаическую 
форму. Ср.: Ш, 2, ч. 481-488 (монолог Лесбии); Ш, 4, х. 599-606 (монолог Дава); [\, 4, ч. 732 
(краткие реплики Дава и Мисиды). 

86 Исключение составляет монолог Лесбии (Ш, 2, ч. 481-488), выделенный рубрикой 
“Асгиг” (“Автор”). 
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87 КесиеЙ 4’апз 4е Зесопде Въбюпдие / РиБШЕ раг В. 1апб1юл. Р., 1902. Р. 220. Трактат Мо- 
лине и все упоминающиеся далее сочинения, посвященные искусству версификации - “вто- 
рой риторике” (за исключением книги Фабри и сочинения Несчастливца), — опубликованы в 
этом же издании. 

88 В “Девушке с Андроса” 8-стишия рифмуются по схеме ара ЬсЬс; помимо этой схемы 
рифмовки Молине упоминает и другую - ааа 55 сс; такими 8-стишиями в значительной сте- 
пени написан прозиметр Октовьена де Сен-Желе “Двор Чести” (“Зеюиг 4'Ноппеш”) - этому 
поэту, напомним, в течение долгого времени приписывали стихотворный перевод Теренция. 

89 Весце! 4’апз де Зесопде Вуюпоаце. Р. 238. 

30 ТЬМ. Р. 278. Этот трактат подводит итог поэтической практике рубежа ХУ-ХУ1 вв. 
О широком семаитическом спектре 12-стиший пишет уже в первой трети ХУ в. Бодэ Аран, 
автор “Наставления в искусстве второй риторики” (1432): “Это риторическое украшение 
можно использовать, если пишешь о материях божественных или любовных, а также о дру- 
гих моральных предметах” (19. Р. 196). 

91 ТЫ. Р. 279. 

92 В первом монологе (парафраза на ТУ, 1, ч. 629-634) Харин, узнав о мнимом предатель- 
стве соперника, осуждает людей, не держащих данное слово; во втором (парафраза на \, 3, 
у. 782) Памфил, застигнутый отцом в доме возлюбленной, сетует на свое безвыходное поло- 
жение. Последнему монологу отвечает симметричный, также 14-стишный, монолог Симона 
(парафраза на \, 3, ч. 872): назидание, обращенное к сыну. Та же строфа служит для оформ- 
ления мольбы служанки о благополучном рождении младенца (парафраза на 1, 4, у. 232-235), 
а также монолога Дава (парафраза на \, 2, ч. 842); содержание последнего, впрочем, не соот- 
ветствует приведенной выше характеристике 14-стишной строфы (раб уверяет, что другие 
персонажи комедии находятся в его власти). 

93 “Е! рец! 1’еп бане соипез Шрлез е! |юпроез, роигсе дие еп [ау Г’еп пе таке ие табегез де 
8тапдез ]оуе оц Де ехсезыуе дощеиг...” (“В лэ хорошо чередовать краткие и длинные стихи по- 
скольку в них говорится либо о чрезмерной радости, либо о необыкновенном горе”; Раф Р. 
Ор. си. Р. 51). В ХТУ в. у Гильома де Машо и его последователей структура лэ была более 
строгой (12 строф, несходных между собой). С течением времени лэ теряли прежнюю “твер- 
дую форму”. Эта эволюция заметна и на рубеже ХУ-Х\У1 вв.: определение, которое даст 
этой форме Молине в конце ХУ в., отличается от приведенного выше определения Фабри 
большей строгостью (согласно Молине, лэ рифмуются по формуле ааВ ваБ фа Ба, причем 
каждый второй стих 3-стишия должен быть коротким). Несмотря на то что трактаты отме- 
чают в качестве основного признака лэ гетерометричность, на рубеже ХУ и ХУ вв. писа- 
лись и изометрические лэ: так, в уже упоминавшийся прозиметр “Двор Чести" Октовьен де 
Сен-Желе включает “Лэ, исполняемое Обманом” (“ше Гэу 8`Афиз” — этим подзаголовком 
стихотворение вводится в прозиметре), которое состоит из пяти изометрических строф ааб 
ааб 6фа Ба. 

94 Те же формальные и содержательные признаки присущи переводу еще двух моноло- 
гов: 12-стишной парафразе на |, 5, у. 270-272 (здесь Памфил клянется не покидать даму), а 
также 17-стишной парафразе на П, 6, у. 456-458 (монолог не го старика). 

95 См.: ирг А. (е Муяе де За! Маги 4’Алёпец де 1а У1зле (1496) 4’аргёз [е тапизст! 
24332. Зегисе де гергодиспоп 45 @зез. Це Ш, 1980. Р. 276-278. 

96 Сы.: $егуег Р. подисцоп // 1е Музёге де Кбзигеспоп, Апрег (1456). Сепёуе, 1993. Т. 1. 
Р. 49-50. 

97 Сы.: МеШег М. Шигодисцоп // }еап Фи Риег ди 1е Рпеиг. [е Музге 4и гоу Адуепи / Ед. раг 
А. МеШег. Сепёуе; Рапз, 1970. Р. ХХШ-ХХТУ. Полный анализ размеров, строф и вставных ли- 
рическых стихотворений этой мистерии, отличающейся изысканностью стихотворной фор- 
мы, содержится в диссертации Макса Иппа: Мёрре М. [е Музте ди гоу Ауетг раг )еап ди Рпег 
4 Ге Рпеиг. ОгеИзма1 4, 1906 (паивигаззепанов). Р. 28—33. 

38 ира: А. Ор. си. Р. 276; там же приводятся другие подобные примеры (р. 277). Две 
вставные баллады “Девушки с Андроса” образованы сходным соединением строф разного 


272 


объема и структуры. Первая является парафразой двух стихов оригинала (ТУ, 2, ч. 687-688). 
Эта баллада состоит из одной 13-стишной и трех 12-стишных строф (1: вафаа БЪБс БББС; П, 
Ш, ГУ: ааб аа ББа БЬА; посылка — восемь стихов). Вторая баллада написана на одии стих 
оригинала ([\, 2, у. 690) и включает 14-, 12- и 8-стишную строфы (1: вар аа сс 44 едаЕ; П: 
ааь ааб Вфс 5ЬС; Ш: аБаЬ 5сЬС; посылка - четыре стиха). В конце ХУ в. “твердая форма” 
3-строфной баллады, характерная для прошлого века, как и структура лэ. постепенно рас- 
юшатывается; баллада и королевская песнь сближаются по своей структуре — создаются 
4-строфные баллады (см.: Лил М.К. Га БаПаде & 1а Ял ди ХУе её ап д6Ых ди ХМе звсЕ: азо- 
те оц геумзсепсе // Еш4е$ де Гейгез. Гаизаппе, 2002. М 4. Р. 23-41). Ср. также “Трактат об 
искусстве риторики”, где говорится, что в балладе может быть более трех строф (Кесце! 
4’аз де Зесопде Крбопюие. Р. 206). Однако если баллада конца ХУ в. и допускала увеличе- 
ние числа строф, то варьирование длины строф не дозволялось: в искусствах “второй рито- 
рики” такие баллады не упоминаются; другие примеры нерегулярных баллад пока неимз- 
вестны. Видимо, появление нерегулярных баллад во французской “Девушке с Андроса” 
следует объяснять тенденцией к соединению разных строф, характерной для драматиче- 
ской поэзии. 

9 Ср. схемы третьей и четвертой строфы: Ш: в(10)а(4}54)..(10)в(4)а(6) 510) 4) 6 №6) 
с(6)<(10); 1\: &в(10)2(8)5(6) @в(10)а(4)в(6)..4(4)6(6) 6 №$) с(6)<(10) (мы выделяем повторяю- 
щиеся части строф полужирным шрифтом). 

100 18-стишная строфа распадается здесь на два четверостишия и два пятистишия, окан- 
чивающихся в трех случаях 7-сложником, а в одном - 5-сложником. Схему этой строфы при- 
водит М. Ипп: 2(9(5)(7)(3)67)] КФА М7 М7) УЗИ 5) (Нрре М. Ор. си. 
Р. 30). Ср. там же другие подобные схемы: @(8)(4)а(8)а(4}<(8) @(8)а (4) (8) (8,64) и т.д. 

101 Ср. Экскурс П. помещенный в конце этой статьи. 

102 рираг А. Ор. си. Р. 272. 

103 Кесие! дез Гагсез (1450-1550) / Раг Апагё Тузыег. Огох, 1996. Т. 10. Р. 79-80 (разбор 
фарса "’ТагаЫлз, Тагараз её Тпроще-шепазе”). Ср. сходный комментарий к другим фарсам: 
ТЫ. Р. 33, 195-196, 242, 350-351. Р., 1995. Т. 9.Р. 24, 88-89, 142, 210-211, 258-259 и т.д. В бо- 
лее поздней статье А.Тиссье отчасти смягчил этот вывод: многочисленные нарушения раз- 
мера, встречающиеся в фарсах, пишет он, обусловлены устным характером драматического 
стиха, который был рассчитан не на чтение, а на слушание и предполагал свободное экс- 
прессивное произнесение, не стесненное правилами просодии (так, местоимения могли и 
произноситься, и элидироваться). Иначе говоря, укороченные или удлиненные стихи видны 
только на листе бумаги, на слух их отличие от правильных стихов не было заметно. Однако 
это новое объяснение не отменяет главного вывода: средневековому драматическому поэту 
были дозволены “ритмические вольности”. См.: Тзяег А. Зиг 6 уегз дапз |е вепге дгатаццие 
дез Гагсез & 1а Пл ди Моуеп Аде // Самегз де Газзосаноп пиетанопае 45 @иде5 гапса15е3. 
Ма! 2000. М 52. Р. 247-265. 

104 Другие примеры см. в Экскурсе П. 

105 Весце! 4ез багсез. Т. 9. Р. 196: рёасе/ (азсре; тсйе/ поигпсе. Ср. другие примеры иеточ- 
ной, близкой к ассонансу рифмы, которые приводит Тиссье: Ш. Р. 32. 

106 Парафраза на 1, 2, у. 81-85. Этот монолог куртизанки Фаиды назван “жалобой” во 
вступительном комментарии к сцене; ои имеет схему рифмовки аа ааБ 5сс 44 еа4е. 

107 Парафраза на три начальные реплики П, 3, у. 242-243, а также на монолог куртизан- 
ки Вакхиды: П, 4, ч. 381-395. 

108 См. например: 1) “Форыном”: сеалз/ Шел; потте/ 5срйгопе; /ай ах/ тапаве; дезрезсвай 
Дега; езроизе/ гоше; 2) “Свекровь”: рготи<! аиззг; аггез!6; }оуе: (последнее слово читалось “бие”); 
офзегуе! Дегте; ехройе! г’ оуети. 

109 Например, перевод ДА, У, 4, у. 932-933. 

О Ср. также “Наставление в искусстве второй риторики”, где приводится дналогическое 
стихотворение, относящееся к низкому стилистическому регистру. 

111 Так же АП поступает и при переводе следующих реплик: у. 822, 899, 900 и др. 
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(ТЕ), Ад., ГУ, 5, ч. 699-700 


Ми: АЫ дотит ас 6606 реесаге ш ихогет 
ассегваз. АШ. 


Микион: Ступай в дом молиться богам, чтоб 


Эсхин: Как? Чтоб я сейчас женился? 
Микион: Сейчас. 
Эсхии: Сейчас? 


Микион: Сейчас, как можно скорее. 


Фор., У, 6, ч. 881-882 

Ап.: Вл/ Оша егро гаре те: Чи! сеззаз? 
Се.: Весего. 

Ал.: О пу Риоптю./ Маг. 


Антифон: Ну,/ Хватай меня! Чего ждешь? 
Гета: Так и сделаю. 


Антафоя: Формион, мой доротой./ Прощай! 


Фор., У, 6, ч. 936-939: 


Де.: п шз алла. 
РВ.: Ваши уего 31 рогго еззе офюз! регрлиз... 


Ое.: Физ (асе3? 

РЬ.: Езопе? у06 пе поз тодо/ Рагосшай 
Гопаззе афитали!? 
Демифон: Под суд пойдешь! 

Формион: Но если вы так будете и дальше 
докучать мне... 


Формыион: И пойду./ Но вам же будет хуже! 


М:.: Умел а |`064%е1 уметепу Е! ре гих Фейх 
Фе согрз © 4’ате/ Оце ауон ш [а риззе роиг 
{ето Уа 1066. 

Взсй.: Оцоу? }е [’езрозегау/ Манцепапи? 
Езсь.: Мациепат!? 

МЕ.: Зап диещое домыапсе/ В! г'еа уа а ЮШе 
риззапсе/ Аргещет, саг се бай зега/ Рцов! дие 
Гаие эс роипа. 

Микион: Ступай поскорее в дом /И всем 
сердцем молись богам./ Чтобы поскорее на 
цей жениться./ Ступай. 

Эсхин: Как? Чтобы я сейчас на ней женил- 


Микион: Сейчас. 

Эсхии: Сейчас? 

Микион: Не сомнезайся,/ Ступай быстрее,/ 
Приготовься. все будет устроено/ Скорей- 
шим образом. 


Ап.: В ри допс Чи’ е& еп се пат/ Ргепз тоу 
ее т’у таше зочбЗат./ Оие се53е8 61? 
Се.: де 1 (етау. 

Ал.: О топ Рогпю, су Фетеиге/ Ба Бопле 
зап рог сеззе Беиге. 

Антифон: Ну, коль все сошлось,/ Хватай 
меня, веди,/ Чего ждешь? 
Гета: Так и сделаю. 


Антифои: Формион, мой дорогой, счастли- 
во/ Тебе здесь оставаться! 


Де.: Уа еп дгоц. 
РЬ.: )е шау уопетелу Ес а уозе тали! 
дестилете. 
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Демифон: Что ты надумал? Демифол: Что ты 

Формион: Я-то? А вы небось считаете,/ Что | Форыион: Что надумал?/ А вы считаете, что 
я покровительствую только беспридан- нае Только девицам-бес- 
приданницам? 


ницам? 


Здесь ассонансная рифма (/егау/ пдоиате) поддержана внутренней рифмой (/егау! агфитез). 
14 В переводе “Адельфов” стихи, образованные разными репликами, составляют около 
5%, в “Фарсе о Патлене" - 10%. 
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